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pasti vi assicu¬ 
reranno imman¬ 
cabilmente una 
perfetta 
digestione. 
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sereno, più vo- 
lutivo. più torte. 
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La perfezione delle macchine Olivetti 
riflette in modo evidente non solo 
lo studio melodico dei suoi costrut¬ 
tori, ma anche le singolari attitudi¬ 
ni meccaniche di una compagine di 
operai italiani. La penetrazione dei 
prodotti Olivetti progredisce ancora 
in Europa ed oltre oceano. Nella 
difesa della bilancia del commer¬ 
cio estero, Olivetti ha saldato uno 
squilibrio che ancora pochi anni 
or sono costava decine di milioni. 
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[RISTAMPE] 

PREVISIONI 

L’Egitto oggi è tenuto dall’Inghil¬ 
terra, alla quale urge e preme avere 
un popolo amico sul Mediterraneo. 
Questo popolo non sarà lo Spagnuo- 
lo, ancor dilaniato dalle lotte politi¬ 
che, non il Francese rivale del popo¬ 
lo Inglese anche sugli Oceani. Sarà 
il popolo d’Italia, la quale come im¬ 
menso molo naturale si avanza nel 
Mediterraneo, dividendolo quasi in 
due grandi parti, una orientale e l’al¬ 
tra occidentale, ad ugual portata 
quasi dallo stretto di Cibilterra e da 
quello dei Dardanelli, come dal Ca¬ 
nale di Suez. Inoltre l’Italia ha co¬ 


municazioni dirette ed interne an¬ 
che col centro dell’Europa. L’Italia, 
che sappia, non ha mai osteggiate le 
conquiste dell’Inghilterra. Ora l’Ita¬ 
lia richiede all’Inghilterra uguale 
trattamento, ossia la reciproca be¬ 
nevolenza, e quando che sia anche 
la mutua assistenza potrà in date 
contingenze essere effettuata. Nè 
si tratta di semplici parole, e di po¬ 
litica vacillante ed in fondo equi¬ 
voca, che devono avvicinare i due 
paesi: di tali cose ne abbiamo abba¬ 
stanza e la storia recente ci ha edot¬ 
ti a nostro danno che le parole sono 
parole ed i fatti son fatti. L’Inghil¬ 
terra ha a sapere che forse per lei 
foschi giorni si disegnano sull’oriz¬ 
zonte, e che avere l’Italia schietta 
e sincera amica varrà per essa me¬ 
glio di tenere molte flotte nel Me¬ 
diterraneo. Sappia pure ch e l’Italia, 
alla quale si affetta disprezzo, non 
vorrà più fare il ridicolo ufficip del¬ 
la zampa del gatto, che cavi per al¬ 
tri la castagna dal fuoco; ma sarà 
amica sincera e prodiga di aiuti ef¬ 
ficaci soltanto a chi la tratti in e- 
gual modo, e si atterrà sempre ai 
fatti, non alle semplici parole, nep¬ 
pure a quelle dei diplomatici. C’è in 
Italia un Coverno in cui ha fiducia, 
ma c’è anche un popolo che d’oggi 
innanzi saprà far rispettare i suoi 
bisogni. Amici, dunque, con tutti, 
ma l’amicizia vera e di fatti alla 
sola stregua dei fatti. 

Di questi tempi si è molto parla¬ 
to e si parla di prossime probabili 
contingenze di guerra in Europa, 
che sorgeranno o a causa delle qui- 
stioni d’Oriente, oppure perchè la 
Francia voglia la sua rivincita dalla 
Germania. Non so dire come an¬ 
dranno le cose; ma posso forse dire 
che prima che si spari un colpo di 
fucile sul Reno o sui Balkani, si 
dovrà sapere quale sia la volontà 


dell’Italia; perchè questa grande 
potenza che da alcuni ancora vuo¬ 
le essere riconosciuta tale, ha in 
Europa più importanza di quanto si 
creda. 

Il malumore o l’astio di alcuni 
vicini, grossi o piccoli che siano, 
non le importa più che tanto: l’I¬ 
talia vuol far la guerra a nessuno, 
essa è elemento di pace in Europa, 
e se guerra sorgerà, non certamen¬ 
te da essa eccitata, l’Italia saprà 
fare il suo dovere, sarà con gli 
amici sinceri, e pur combattendo 
per la causa comune, saprà fare i 
suoi interessi, fin troppo finora 
trascurati o disprezzati. L’ Italia 
non si indispettisce delle insolenze 
e delle contumelie che le scagliano! 
certi « reporters » di giornali d’ol- 
tremonti, bada ai fatti più che alle 
parole, e sa avere la prudenza che 
le conviene fino a quando potrà 
usarla con suo prestigio e decoro. 
L’Italia, forte del suo diritto, e con 
coscienza della propria forza, sa 
aspettare, e credo che a quest’ora i 
congressisti tutti che furono a Ber¬ 
lino sappiano che la farsa di Tunisi 
non si potrebbe ripetere. 

L’Italia fu chiamata « terra dei 
morti » ed a ragione; ma non nel 
senso voluto dal villano insultato¬ 
re, bensì nel senso di essere in Ita¬ 
lia sepolti milioni di barbari e di 
oltramontani più o meno civili. I 
nemici dell’ Italia qui hanno sem¬ 
pre trovato un popolo inesauribile, 
qui han trovato quando la resisten¬ 
za degli abitanti, quando quella 
della natura: nemici molti vennero 
a migliaia in più occasioni; ma 
sempre in pochi ripassarono le Al¬ 
pi, quando pur giunsero a ripassar¬ 
le; perchè qui, nella allungata pe¬ 
nisola, trovarono sempre il loro co¬ 
mune carnaio. 

FRANCESCO FASOLO, 1885 













LE MATERIE PRIME 
E L’INDUSTRIA SIDERURGICA 

La questione delle materie prime è stata 
posta dal Duce nell’Assemblea delle Cor¬ 
porazioni come base della nostra autono¬ 
mia economica. Fra esse, dopo i combu¬ 
stibili, vengono i minerali metallici. 

Negli ultimi tempi si è molto parlato ed 
anche molto scritto, spesso a sproposito, 
sulla siderurgica, abusando sul luogo co¬ 
mune che in Italia non avevamo ferro. La 
dichiarazione del Duce che noi abbiamo 
ferro in quantità sufficiente per il nostro 
fabbisogno di pace e di guerra ha illumi¬ 
nato il paese su questo argomento di ecce^ 
zionale importanza. 

Mentre ascoltavo la fervida precisazione 
del Duce, mi tornava alla mente la frase 
scritta sulla testata del primo numero del 
« Popolo d’Italia »: « Chi ha del ferro ha 
del pane ». Sin dall’anteguerra, il Duce ad¬ 
ditava agli italiani l’opportunità e la neces- 
y sità di avere una industria siderurgica for¬ 
te e giustamente distribuita anche geogra¬ 
ficamente. 

Come tale distribuzione sia necessaria, 
lo provarono i francesi allorché nel 1914 
ebbero distrutti gran parte dei loro im¬ 
pianti siderurgici per l’invasione tedesca, ed 
è opportuno ricordare oggi, anche a chi lo 
ha dimenticato, che in quella occasione i 
francesi dovettero ricorrere alla nostra in¬ 
dustria siderurgica per ottenere decine di 
migliaia di tonnellate per i loro rifornimenti 
di acciaio. 

Le materie prime necessarie per l’indu¬ 
stria siderurgica sono: minerale di ferro e 
manganese, recuperi metallici, combustibili. 

La grande industria siderurgica sorse in 
Italia dopo il 1900 con lo scopo precipuo 
di utilizzare in paese la produzione mine¬ 
raria elbana. 

La potenzialità delle miniere della vec¬ 
chia Elba era stata calcolata nel 1897 in 
circa tonnellate 8 milioni di minerale, per 
modo che al 1922 con l’escavazione annua 
prevista, le miniere dovevano esaurirsi. 

Nel 1917, durante la grande guerra, si 
erano già escavati gli 8 milioni di minerali 
previsti. 

Il Coverno di allora incaricò il Corpo 
Reale delle miniere di eseguire una nuova 
stima sulle rimanenze metalliche delle mi¬ 
niere suddette. Cli esperti valutarono in 
altri 8 milioni di tonnellate la rimanenza 
ancora esistente. 

Dal 1917 a quest’anno 8 milioni di ton¬ 
nellate sono stati inviati nuovamente ai no¬ 
stri altiforni. Si potrebbe chiedere: quanto 
minerale sarà possibile escavare? 

Una risposta precisa è impossibile e, an¬ 


che se si avessero i dati, non sarebbe oggi 
opportuno renderli di pubblica ragione. 
Dato però che il numero di 8 milioni è 
stato di buon auspicio per l'approvvigio¬ 
namento del minerale elbano, posso dirvi 
che certamente più di 8 milioni di tonnel¬ 
late di minerale sono ancora sul posto. Au¬ 
guro che fra molti anni, allorquando saran¬ 
no stati escavati questi altri 8 milioni di 
tonnellate, possa salire qualcuno alla tri¬ 
buna della Camera dei Fasci e delle Corpo- 
razioni ad annunciare che vi sono in posto 
ancora molti milioni di tonnellate di mine¬ 
rale. E ciò a conferma dell’inesauribilità 
delle miniere della vecchia Elba, annunciata 
dal Capo. 

Nel 1922-23 si iniziarono pure grada¬ 
tamente la escavazione e la utilizzazione del 
minerale di Cogne. 

Si sono escavati alcuni milioni di tonnel¬ 
late. Col procedere dei lavori si sono po¬ 
tuti accertare nuovi e più importanti gia¬ 
cimenti. E’ luogo comune ritenere che la 
produzione mineraria del ferro in Italia 
provenga esclusivamente da queste due im¬ 
portanti miniere: Elba e Cogne, e si è fatto 
spesso l’appunto ai produttori siderurgici 
di non utilizzare altre risorse minerarie 
italiane. 

Posso dirvi, invece, che da oltre dieci 
anni si $ono andati gradatamente utilizzan¬ 
do in vasta scala altri minerali e materiali 
ferrosi nazionali, come le ceneri di pirite, 
i minerali della Nurra, di Valdaspra, delle 
Prealpi lombarde, nonché le millenarie sco¬ 
rie ferrifere maremmane che risalgono alle 
lavorazioni etrusche del ferro e che la prov¬ 
videnza ha lasciato nei secoli come preziosa 
riserva da utilizzare un giorno per la difesa 
della Patria. 

Nonostante le sanzioni, anzi per effetto 
delle stesse, negli ultimi mesi del 1935 si 
è prodotto in Italia un quantitativo di ghisa 
mai raggiunto in passato, ed il ritmo pro¬ 
duttivo è cresciuto in questi mesi: a questa 
produzione i minerali dell’Elba e di Cogne 
contribuiscono per circa il 60 per cento; 
mentre pel restante 40 per cento si prov¬ 
vede con le altre risorse minerarie italiane. 

Un’altra materia prima, indispensabile 
per la produzione dell’acciaio, e segnata- , 
mente per quello di maggiore resistenza, 
è il minerale di manganese di cui difettano 
anche molti paesi siderurgici europei, si 
che tale minerale costituisce davvero il tal¬ 
lone di Achille della siderurgia del nostro 
Continente. 

Ma la previdenza degli industriali side¬ 
rurgici e la intensificazione delle escava- 
zioni delle miniere di manganese che ab¬ 
biamo in Italia, se anche non di qualità 
superiore (Monte Argentario, Lavagna, Ce¬ 


cina), ed alcuni accorgimenti di carattere 
tecnico, permettono alla nostra industria 
di guardare serenamente l’avvenire anche 
per questa materia prima. 

Così facendo, gli industriali avevano, da 
tempo e gradatamente, attuato le disposi¬ 
zioni impartite dal Coverno per l’impiego 
delle materie prime nazionali in modo che 
— come affermano giustamente i camerati 
Redenti e Corni nella loro relazione — 
« quando l’assurdo ed iniquo assedio eco¬ 
nomico venne dichiarato, la Nazione si tro¬ 
vava già in una fase avanzata di potenzia¬ 
mento di tutte le sue possibilità produt¬ 
tive ». 

Non tutto l’acciaio che si produce viene 
definitivamente consumato. 

Si calcola che nel ciclo di un trentennio 
circa il 60 per cento dell’acciaio prodotto 
possa essere ricuperato e quindi riutilizzato 
per la fabbricazione del nuovo acciaio. Tale 
importante massa di ricupero ha una parte 
importantissima nel processo produttivo si¬ 
derurgico. 

Un grande contributo a quest’opera di 
raccolta di materiali metallici dànno le de¬ 
molizioni delle costruzioni edilizie, delle 
navi, delle linee, dei vagoni ferroviari e 
tramviari ed in genere di tutti gli arnesi 
di ferro, che dopo un determinato periodo 
di uso devono essere sostituiti, procurando, 
quindi, una materia prima molto importante 
ed utile per la nostra industria. Perciò in 
ogni parte del mondo esistono vaste orga¬ 
nizzazioni commerciali per la raccolta dei 

I recuperi metallici, volgarmente chiamati 
rottami. Ed anche in Italia ne esistono nu¬ 
merosi. I commercianti italiani di rottami, 
appena furono adottate le sanzioni, inten¬ 
sificarono subito la raccolta di tutti i recu¬ 
peri metallici esistenti nel Paese. 

Al risultato di questo sforzo si è ag¬ 
giunto il felice esito della iniziativa presa 
dal Partito che, per lo spirito di compren¬ 
sione del popolo italiano, ha raggiunto un 
successo insperato. Mi limiterò a dirvi che 
decine di migliaia di tonnellate di rottami 
sono già state consegnate e continuano a 
pervenire negli stabilimenti siderurgici na¬ 
zionali, dove, senza indugio, vengono uti¬ 
lizzate per produrre dell’acciaio occorrente 
per i fabbisogni della difesa. 

L’intensificata produzione della ghisa, 
incrementata dalla raccolta dei rottami na¬ 
zionali, ha permesso alla industria siderur¬ 
gica di poter adeguare il suo compito alla 
richiesta del mercato, come a quelle straor¬ 
dinarie inerenti alla difesa, riducendo sen¬ 
sibilmente, in confronto al passato, l’impor¬ 
tazione dei rottami dall’estero. 

Anche per quel che riflette i combusti- 
bili la siderurgia italiana ha da tempo pre- 
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I na tappa del nostro cammino è raggiunta. Continuiamo a marciare nella 
pace per i compiti che ci aspettano domani e che frontergeremo col 
nostro coraggio, con la nostra fede e con la nostra volontà. Viva l’Italia. 
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disposto gli opportuni accorgimenti tecnici 
atti a limitare al possibile l’utilizzazione di 
carbone estero, al cui approvvigionamento 
provvede il monopolio carboni, istituto che 
il Governo fascista ha voluto opportuna¬ 
mente creare e che ha trovato perfetta e 
rapida attuazione per la dinamica attività 
dell’Amministrazione delle Ferrovie dello 
Stato che si è subito attrezzata per assol¬ 
vere, come meglio non si potrebbe, il diffi¬ 
cile e delicato compito. 

Si sono installati in questi ultimi anni 
nuovi impianti di alti forni elettrici, atti 
alla produzione della ghisa, utilizzando 
energia elettrica ed in parte antracite de 
la Thuille. Si sono anche costruiti nume¬ 
rosi forni elettrici per la produzione del¬ 
l’acciaio, e si sono impiantati, ove possibile, 
forni elettrici di riscaldo. 

Si è provveduto ad una sempre migliore 
utilizzazione dei gas di ricupero dei forni 
a coke e degli altiforni, si sono apportati 
sensibili miglioramenti agii altiforni ed alle 
acciaierie, sempre allo scopo di diminuire 
il consumo di combustibile estero. 

Si è intensificato l’impiego delle ligniti 
e per alcuni stabilimenti con funzionamento 
totalitario. In questi ultimi mesi si è co¬ 
minciato ad utilizzare, con discreto risul¬ 
tato, il carbone dell’Arsa nei forni a ri¬ 
scaldo dei laminatoi, carbone che è ormai 
largamente impiegato nelle caldaie dei no¬ 
stri piroscafi. 

Sulle basi delle produzioni siderurgiche 
attuali, calcolo approssimativamente in ben 
tonnellate 500.000 circa, il risparmio an¬ 
nuo di combustibile estero in confronto al 
periodo antecedente all’Era Fascista. 
L'utilizzazione delle materie prime nazio¬ 
nali era già in atto, ripeto, da anni; il che 
vale a sfatare la leggenda che si era venuta 
formando sull’eccessivo onere valutario ver¬ 
so l’estero dell’industria nazionale. 

Difatti dalle statistiche doganali del 
triennio 1932-34 delle importazioni delle 
materie prime necessarie per la produzione 
siderurgica, si può rilevare come soltanto 
il 16 per cento del valore di detta produ¬ 
zione costituisca la spesa in valuta estera, 
mentre l’84 per cento rappresenta il valore 
delle materie prime, del lavoro nazionale, 
degli oneri che percepisce lo Stato nell’in¬ 
troduzione nel Regno delle materie prime 
estere e di tutte le altre spese di esercizio. 

Tale aliquota, per l’aumentata utilizza¬ 
zione delle risorse nazionali — di cui ho 
fatto cenno — potrà ancora diminuire. 

Voglio sperare quindi che i funzionari 
ed i tecnici del Ministero dei lavori pub¬ 
blici vorranno tener conto della considera¬ 
zione che la spesa all’estero per la produ¬ 
zione dell’acciaio costituisce soltanto il 16 


per cento del proprio valore, e che quindi 
non si ripeta l’inconveniente, recentemente 
avvenuto, di propagandare la utilizzazione 
di altri materiali, per i quali lo sborso di 
danaro all’estero è sensibilimente più ele¬ 
vato. 

Ed ora, poche parole sui mattoni refrat¬ 
tari, che servono per la costruzione e la ma¬ 
nutenzione dei forni fusori e che costitui¬ 
scono una materia ausiliaria, ma indispensa¬ 
bile per l’industria siderurgica. 

Fino a pochi anni or sono, eravamo, per 
oltre la metà delle occorrenze, tributari 
dell’estero, mentre la rimanenza veniva 
fabbricata in Italia in buona parte con ma¬ 
terie prime straniere; ora l’industria dei 
materiali refrattari si è posta in grado di 
sopperire all’intero fabbisogno nazionale, 
con evidente vantaggio della nostra bilan¬ 
cia commerciale. 

Da vari anni si è impegnata una campa¬ 
gna per utilizzare terre refrattarie nazionali 
in sostituzione di quelle estere, campagna 
che ha già dato tangibili risultati e che ne 
darà dei migliori in un prossimo avvenire. 

Ma l’impiego sempre maggiore delle ma¬ 
terie prime metalliche e refrattarie nazio¬ 
nali in confronto di quelle estere, impone 
l’adozione da parte del Ministero delle co¬ 
municazioni di uno speciale provvedimento 
tariffario. 

Occorre, cioè, che una tariffa speciale 
per i suddetti materiali avvicini ferroviaria- 
mente i centri di produzione delle materie 
prime alle località di lavorazione. 

Così, ad esempio, deve essere evitato 
l’assurdo che il costo di trasporto dei mi¬ 
nerali e delle terre che indubbiamente esi¬ 
stono in Calabria o negli Abruzzi, sino ai 
V più prossimi centri di trasformazione, su-^ 
\peri ij/costo del materiale stesso. ' — 

Il Ministro Benni ha dichiarato nei giorni 
scorsi alla Camera ch e è disposto a pren¬ 
dere in considerazione tutti i casi che gli 
saranno prospettati, onde esaminare le pos¬ 
sibilità di venire incontro alle necessità del 
Paese. 

Le sanzioni hanno avuto soprattutto l’ef¬ 
fetto di far comprendere a tutti gli italiani 
la necessità di utilizzare tutto quanto si 
può ottenere in Italia, riducendo all’assoluto 
indispensabile l’impiego di materie prime 
estere. 

Di tale sentimento sono compresi sia i 
datori di lavoro che i dirigenti di azienda 
e tutti gli operai, ì quali fanno a gara per 
economizzare combustibile e materie prime, 
e ciò con manifestazioni spontanee ed in¬ 
telligenti che veramente commuovono chi 
vive la vita delle officine. 


IUN ARCHITETTO] 
Carlo Moser 

È morto a Zurigo a 75 anni l’architetto 
Carlo Moser. 

Figlio di un architetto studiò in Svizze¬ 
ra nella Scuola di architettura e a Parigi 
nella Scuola di Belle Arti: compì a Wie- 
sbaden (1885-1887) un periodo d’inse¬ 
gnamento pratico. 

Dopo una permanenza assai lunga in 
Italia, a scopo di studio, fu a Karlsruhe nel 
1888, e con Roberto Curjel svolse un’at¬ 
tività straordinariamente intensa nella Ger¬ 
mania meridionale ed in Svizzera. 

A Zurigo, Baden e San Gallo, vi sono 
numerose ville ed edifici commerciali che 
Moser costruì in collaborazione, durata 
molti anni, col Curjel. 

Il « Kunsthaus » nella Heimplatz di Zu¬ 
rigo, e quella Università, alla cui inaugu¬ 
razione nel 1914 Moser venne eletto dot¬ 
tore « honoris causa », sono i lavori di ca¬ 
rattere pubblico più noti derivati da que¬ 
sta collaborazione, che creò cose degne cji 
rilievo anche nel campo dell 'architetti^ 
religiosa. Dopo il suo ritorno in patria, Mo¬ 
ser non solo continuò la sua attività di ar¬ 
chitetto, ma dedicò anche il suo ingegno 
al servizio della giovane progenie di archi¬ 
tetti, lavorando più volte in collaborazione 
con i suoi scolari. 

Come uno dei pochi della sua generazio¬ 
ne, egli potè mettersi senza forzare sè stes¬ 
so, nell’ordine di idee della « nuova ar¬ 
chitettura » e promuovere attivamente la 
nuova corrente. La costruzione aggiunta 
alla « Kunsthaus » e la chiesa di San¬ 
t’Antonio a Basilea, ne sono dimostrazio¬ 
ni pratiche esemplari. 

Era anche conosciutissimo all’estero, co¬ 
me presidente del Congresso internazionale 
per la nuova architettura (CIRPAC). Fu 
amico sincero e profondo conoscitore e am¬ 
miratore del nostro paese. 

Aiutò e incoraggiò in ogni modo con la 
sua autorità, gli scambi culturali nel cam¬ 
po dell’architettura d’avanguardia fra i 
gruppi stranieri e il gruppo degli architetti 
che condussero in Italia la lotta per il mo¬ 
vimento moderno in architettura. 

Il gruppo italiano dei membri del Con¬ 
gresso internazionale per la nuova archi¬ 
tettura, ne conserva un caro ricordo. 


A. V. ARDISSONE 

deputato al Parlamento 






I PANORAMI] 
Meridiano tunisino 

La Tunisia era nuda e bianca, i villaggi 
s le città si confondevano col sole, le pia¬ 
ne, i colli, i laghi, erano chiari e descrit¬ 
ti, di forma esatta. Gli abitanti armonizza¬ 
vano col paesaggio, gli animali, cammelli 
e cavalli, erano di architettura razionale. 
Altre case potevano sorgere altre città, e 
strade e ponti e le miniere, e tutto poteva 
essere fatto con calcolo preciso di epoca 
nuova. 

Un'epoca bella di matematica e geogra¬ 
fia, eguale alle piramidi. 

Invece un mondo morente, un occiden¬ 
te sfinito si scaricò su questa pianura e 
siccome l’occidente nuovo era lontano per 
opporsi, logorò malamente qui e con gu¬ 
sto da vecchio acido le sue ultime forze. 

Spuntarono le case liberty tutte di cre¬ 
ma gialla e piene di moccio alle finestre 
ed ai balconi. 

Dentro le stanze buie nacquero come per 
maleficio i grossi orologi a pendolo, i can¬ 
terani, i mobili di vecchia noce scolpiti, i 
piatti con l’effige di Luigi XV e le brocche 
napoletane ed i tappeti grossi. 

A tutte queste cianfrusaglie si unirono 
le cianfrusaglie d’oriente: il tappeto di Kai- 
rouan sopportò il vaso coi fiori di carta, 
e sulle stoffe di Hammamet incollate ai 
muri furono inchiodati i ritratti di Victor 
Hugo o del Re d’Inghilterra, e quelli delle 
zie e del nonno ricco e deputato. 

Ori, argento, brocche napoletane e di 
Nabeul, ricami di zitelle, pipe con la testa 
di Napoleone e canne col pomo di argento 
cisellato e scudi nei cassettoni, e libri di 
versi di generali dal cuore di pollo e qua¬ 
dri ignobili dalle cornici grosse e nere co¬ 
me apparati funebri di prima classe, tutto 
un mondo pesante sgualcito luccicò di una 
luce agonizzante, sinistra e falsa alla luce 
del sole maestoso dell’Africa. 

La prima folla andò in giro vestita di 
nero coi colletti di celluloide, le ghette 
bianche, i guanti e la pelliccia d'astracan. 

Folla di uomini con la catena d’oro e 
l’orologio enorme sul panciotto. Folla di 
uomini sudati e pieni di foruncoli che nem¬ 
meno il sole riusciva a seccare. Le donne 
coi capelli fittizi; i seni e le natiche fal¬ 
se: e tutto ciò sulle sponde del Mediter¬ 
raneo latino; chiaro bello e meraviglioso 
come una vergine pura. 

Però i fiori di carta, le corone di ferro, 
i ventagli di seta i cuscini di piume, i 
capelli finti, le ghette ed i colli sudici di 
celluloide, non resistettero a lungo, sotto il 
sole africano che forma gli uomini di co¬ 
lonia, quelli avari e prodighi nati nei gran¬ 
di magazzini di cereali o nelle piantagioni 
di ulivi; o nel Sud dove sfruttano anche 
le sabbie. 

II tono lo dettero dapprima i soldati di 
cavalleria che passavano tre quarti di vita 
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a cavalcare nelle pianure fra le dune, e 
camminavano sui marciapiedi con le gambe 
storte e pesanti. Infine venne la guerra. 

L’infanzia nostra fu nel tempo di guerra. 
La guerra mondiale, nei giorni invernali non 
ha presa in colonia. 

La memoria ricorda Tunisi calda; brucia¬ 
ta con il sole denso come la nebbia che 
non ci si vede a trenta metri. 

D’un tratto nel porto piccolo e buio di 
fosfati arrivarono le navi dall’Italia e dal¬ 
la Francia e sbarcano uomini in grigio 
verde o francesi in blu o kaki. 

Folla d’uomini dal viso rosso di vento 
delle Alpi, impacciati nelle stoffe e nelle 
scarpe grosse, allagavano le vie, silenziosi 
ed allucinati tutti con uno sguardo traso¬ 
gnato. 

Il sole li picchiava terribile, se ne im¬ 
padroniva. Anche gli arabi partiti per il fron¬ 
te non riconoscevano più il loro paese e 
boccheggiavano sotto il peso delle borrac¬ 
cie e dei mantelli, meravigliati di sentirsi 
abbarbicati al braccio ai pantoioni ai gal¬ 
loni tutta una parentela vestita di bianco 
coi fazzoletti rossi, al collo e le ciabatte 
giallo canarino ai piedi lavati di fresco sot¬ 
to l’acqua di una fontana pubblica. All’o¬ 
recchio non mancava il gelsomino di Ham¬ 
mamet ed il parente più giovane allegro 
canticchiava una nenia. All’orecchio egli 
portava ormai il sibilare delle pallottole ed 
il fracassare dei cannoni. In grigio verde, 
gli italiani, alcuni giovani altri maturi, coi 
baffoni neri sul viso asciutto, cercavano le 
povere famiglie che piangevano di gioia e 
loro restavano delusi, impacciati tra i mo¬ 
bili poveri, i ritratti del parentado; e si 
salvavano fumando grossi sigari e bevendo 
continuamente bicchieri di vino nero e pa¬ 
stoso. 

La guerra spazzò via come una terribile 
ventata colletti di celluloide, oleografie, e 
carrozze di lusso. 

Ma allora si andò verso la pazzia oppo¬ 
sta, necessaria, ma di eguale contenuto seb¬ 
bene di forma irriconoscibile. 

Vennero i negri ed il cinematografo e 
la radio e le riviste di facile e dinamico al¬ 
lestimento. 

E le riviste presero il posto dei libri. 

Poi, quando le banche e le officine si 
moltiplicarono, la città si popolò di piccoli 
impiegati i quali si misero subito ad imitare 
i signori ed ora malgrado la miseria dello 
stipendio non possono privarsi delle scarpe 
con la suola grossa e le ricamature. 

Anche gli arabi, sopratutto quelli che 
studiarono uscirono un giorno con le au¬ 
tomobili di lusso. 

Quelli che rimasero in città fecero i quat¬ 
trini, divennero nuovi ricchi e diedero alla 
colonia il ritmo che vollero. 

I figli dei ricchi scapparono in Europa, 
e tornarono tutti con cappelli, e pantaloni, 
e fazzoletti, e cravatte di carissimo costo, 


tutti con macchine veloci, tutti ripuliti con 
le unghie lustre e i denti fatti con l’Email 
Diamant. 

Sono nati a Tunisi in terra d’Africa e non 
conoscono le palme del sud nè le immense 
pianure dove l’occhio spazia nè sanno le 
piste dove il cavallo arabo danza felice. 

Essi vivono con la radio ed il fonografo 
accanto, amano i tanghi, ma preferiscono 
la musica dei negri d’America. 

Non tutti sono aridi di intelletto e vi¬ 
vono anche di lettura di buone riviste e di 
libri e di giornali, ma in genere sono vit¬ 
time del facile giornalismo internazionale. 

Oggi in Tunisia ci sono case di Le Cor- 
busier, vengono gli attori di teatro più ce¬ 
lebri e più moderni: è venuto Jacques Co- 
peau a fare delle conferenze e son venuti 
tutti gli autori in voga. I libri e le riviste 
arrivano a piroscafi e la folla giovane di¬ 
vora e non si sa come digerisce. 

Una città moderna, Parigi a cento me¬ 
tri. Ma è un tradimento. 

I rivoluzionari di qui sono spesso disgra¬ 
ziati ritardatari d’Europa. 

Gli italiani si trovarono un giorno con 
una Patria autentica e tutti ricchi di una 
fede. Gli italiani che col piccone cambia¬ 
rono la faccia della terra. 

lo non parlo dei cavalieri e dei confe¬ 
renzieri, gente a modo certo, ma normale 
e trovabile. Parlo di italiani che dalla loro 
infanzia fanno la guerra. 

Guerra in famiglia contro il padre e cu¬ 
gini, guerra quotidiana contro gli elementi, 
e battaglia per il pane. Lotta di notte e di 
giorno senza speranza di venire a termine, 
lotta intestina contro o a favore di se stes¬ 
so isolato. Italiani dalle mani formidabil¬ 
mente callose, mani che strappano l’ortica 
senza pungersi. Sono loro che hanno fatto 
la Tunisia. 

Alcuni di questi uomini sono i vecchi 
che ora fumano la pipa sulle panche del- 
I’ avenue, o del giardino pubblico, sono 
quelli che in lungo e in largo hanno trac¬ 
ciato la Tunisia di strade e di ponti, sbar¬ 
rato fiumi, hanno costruito le vie principa¬ 
li della città, piantati gli alberi di lusso ed 
i fiori ricchi, allevato i cavalli per le corse 
e pescati i pesci piccoli ed il tonno enorme 
di Sidi Daoud. 

Questi vecchietti tranquilli che ora pas¬ 
sano il resto della vita fumando (è la glo¬ 
ria, è il riposo meritato) sono quelli che 
hanno tracciata Tunisi e l’hanno costruita. 
Essi hanno fatto la casa del ricco ed il caf¬ 
fè pei borghesi e l’ospedale per gli amma¬ 
lati. Hanno fatto le porte e le finestre di 
tutta la città e buttati i binari per tutti i 
tranvai; e i treni della colonia. 

Ora mentre essi fumano al sole, o ta¬ 
gliano col coltello una mela i loro figli con¬ 
tinuano l’opera. In questo momento si co¬ 
struiscono nuove strade, si sviscera la terra 
nelle nere miniere, si cerca nel mare az¬ 
zurro d’Africa. 

ANTONIO CORPORA 
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PER LA SISTEMAZIONE 
DEL MAUSOLEO D* AUGUSTO 

«.Il vero significato della parola 

« restauro » non è capito dal pubblico, nè 
da coloro ai quali i monumenti pubblici 
sono affidati. Questa parola è sinonimo della 
più completa distruzione che un edificio 
possa soffrire: una distruzione tale che non 
se ne potrà raccogliere più alcun resto, una 
distruzione accompagnata da una falsa de¬ 
scrizione della cosa distrutta. Non com¬ 
mettiamo degli abusi in questo importantis¬ 
simo campo! E’ IMPOSSIBILE restaurare ciò 
che fu bello e grande in architettura, come 
è impossibile di resuscitare un morto! Ho 
già fatto osservare precedentemente come 
nella vita di un’opera umana, quello spirito, 
che non può dare che la mano e l’occhio 
dell’artefice, non può mai essere ripristi¬ 
nato. Un’altra epoca potrà dargli un’altra 
anima e sarà allora un nuovo edificio, ma 
lo spirito dell’artefice morto non potrà es¬ 
sere rievocato e non si potrà pretendere 
di comandargli di dirigere altre mani ed 
altri pensieri. 

Quanto ad una diretta e semplice copia, 
essa è materialmente impossibile. 

Come ricopiare delle superfici che sono 
state realizzate con lo spessore di un mezzo 
pollice? Tutto il sapore della rifinitura era 
in questo mezzo pollice che ora non c’è 
più; se voi cercate di restaurare questa ri¬ 
finitura, voi lo farete alla buona. 

Se copiate ciò che è rimasto, ammetten¬ 
do che la fedeltà della riproduzione sia 
possibile, (e quale cura e quale oculatezza 
e quale spesa la possono garantire?) in che 
cosa il nuovo lavoro sarà migliore dell’an¬ 
tico? Restava ancora nell’antico un leggero 
alito di vita, una misteriosa suggestione di 
ciò che era stato e di ciò che aveva perduto, 
una dolcezza nelle sue linee delicate dove 
la pioggia ed il sole avevano insistito. 

Nulla resta di tutto questo nella brutale 

durezza di una scultura nuova. La prima 

tappa di un restauro (ho visto ciò mille e 
mille volte; l’ho visto al Battistero di Pisa, 
l’ho visto alla Ca’ d’Oro a Venezia, l’ho 
visto alla Cattedrale di Lisieux) consiste 
nel mettere l’antico lavoro in pezzi. La se¬ 
conda consiste, di solito, nej riprodurre la 
copia meno dispendiosa e più miserabile che 
sia possibile, solo quanto basti a dare un’il¬ 
lusione; in ogni caso, per quanto curata e 
finita che essa possa essere, resta sempre 
una pura imitazione, un freddo simulacro 
delle sole parti che potevano essere model¬ 
late con delle aggiunte ipotetiche; e posso 
dire che la mia esperienza non mi ha for¬ 
nito che un esempio dove tutto ciò era stato 
raggiunto, o per lo meno tentato di rag¬ 
giungere, con il più alto grado di fedeltà 


possibile, voglio alludere al Palazzo di Giu¬ 
stizia di Rouen. 

Non parliamo quindi di restauro. Esso 
è una bugia dal principio alla fine. Voi 
potete fare un calco di un edificio e for¬ 
marlo, come potete farlo di un cadavere 
e la vostra forma potrà contenere geometri¬ 
camente la carcassa dei vecchi muri, come 
l’altra lo scheletro del vostro cadavere, ma 
io non ne vedo il vantaggio, nè ciò m’inte¬ 
ressa. Il vostro edificio è distrutto e più 
totalmente ed inesorabilmente che se fosse, 
crollando, ridotto ad un mucchio di pol¬ 
vere od impastato in un ammasso d’argilla. 
Si è più spigolato sulle rovine di Nìnive, 
di quello che non si potrebbe mai fare per 
la ricostruzione di Milano. 

Ma, si dirà, il restauro potrebbe costi¬ 
tuire una necessità! 



E sia. Ma allora affrontate questa neces- i 
sità faccia a faccia ed accettatela con tutte 
le sue condizioni. La distruzione s’impone? 
accettatela come tale, abbattete l’edificio, 
gettate le sue pietre negli angoli più re¬ 
moti, fatene delle scaglie per linee ferro¬ 
viarie, fatene della calce, come vi pare, 
ma fate ciò onestamente, non tentate di 
mettere al posto delle cose una bugia! E se 
voi temete questa necessità, prima che 
essa sopravvenga, voi potete prevenirla. Il 
sistema del giorno d’oggi (sistema che, io 
credo, almeno in Francia è comunemente 
applicato dai muratori per procacciarsi del 
lavoro, come l’Abbazia di Saint-Ouen che 
fu distrutta dai magistrati della città per 
dare lavoro ad alcuni vagabondi) consiste 
anzitutto nel trascurare i monumenti ed in 
seguito restaurarli. Prendete la debita cura 
dei vostri monumenti e non avrete bisogno 
di restaurarli. Qualche foglio di piombo po¬ 
sto a tempo su d’un tetto, qualche foglia 
caduta, spazzata in tempo da un pozzetto 
di scarico di pluviali, possono salvare dalla 


rovina tetti e muri. Vegliate su di un antico 
edificio con cura ansiosa; conservatelo come 
meglio potete ad ogni prezzo da ogni causa 
di decadenza; contate le sue pietre come 
voi fareste dei gioielli di una corona; met¬ 
teteci delle sentinelle come alle porte d’una 
città assediata; legatelo con del ferro dove 
si disgrega; sostenetelo con dei travi dove 
cede; non vi preoccupate della bruttezza 
di un appoggio: è meglio una gruccia che 
una gamba perduta; fate tutto ciò con 
amore, con rispetto, con assiduità e più di 
una generazione verrà alla luce ancora e 
sparirà nell’ombra.». 

t Così si è espresso John Ruskin, il grande 
mico dell'Italia, ne « Le Sette Lampade 
leil'Architettura ». 

Ho cercato, nella mia traduzione, di con¬ 
servarne intatto lo spirito. 

Parole veramente intelligenti a proposito 
della conservazione degli antichi edifici e 
sopratutto sincere ed entusiaste. 

I monumenti non si devono ripristinare; 
si possono far rinascere ad una nuova vita. 

« Un’altra epoca potrà dargli un’altra 
anima e sarà allora un’altro edificio »: è 
un’idea di poeta. 

Niente ripristino. 

I gloriosi resti del passato hanno per¬ 
duto con il tempo il loro valore architetto¬ 
nico e a esso si è sostituito un altrettanto 
importante valore pittorico. Ora sono belli 
come è bello un albero, come è bello un 
fiume. Innestare una nuova vita sui ruderi, 
formidabili sorgenti di misteriosa poesia, 
vuol dire attingere dal passato forze crea¬ 
tive che, unite alle possibilità d’oggi, da¬ 
ranno il mezzo per realizzare nuovi splen¬ 
denti esseri architettonici. Ecco l’archeolo¬ 
gia, nuovo strumento dell’architettura vi¬ 
vente, assolvere un compito di ringiova¬ 
nimento. 

Non scienza necroscopica di dissezione; 
ma poesia creativa. 

Già a Roma queste sistemazioni furono 
tentate nel passato: Santa Maria ad Mar- 
tyres, Santa Maria degli Angeli, San Ber¬ 
nardo, sono altrettanti tipi di innesti di ar¬ 
chitetture moderne (rispetto al tempo nel 
quale erano state realizzate) su di antiche 
costruzioni romane. Nelle prime due, il ru¬ 
dero vive la sua commovente vita antica; 
l’altra non è che utilizzazione di strutture. 
Oggi le possibilità sono magnifiche. 

I ruderi possono molto efficamente es¬ 
sere messi in evidenza con inquadrature 
nettamente moderne per dare splendore a 
nuove architetture e per creare tagli pro¬ 
spettici che il progresso dell’arte fotografica 
e cinematografica ci ha educato a predili¬ 
gere. I ruderi possono essere utilizzati con 
sistemazioni aderenti ai materiali ed alle 
possibilità tecniche odierne con ingegnosa 
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e raffinata maniera, senza manomettere ar¬ 
bitrariamente un monumento. 

Quando nel giugno dell’anno XI appar¬ 
vero le prime riproduzioni di un disegno 
del prof. Munoz (fig. 13) relativo ad un 
restauro dell’Augusteo, scrissi in proposito 
un articolo, su « Quadrante » 14. Era mio 
vivo desiderio che il Munoz rispondesse 
alle mie precise obbiezioni, felice, se avessi 
detto delle inesattezze, di ricredermi. Ma 
l’articolo è rimasto senza risposta. Credevo 
che il progetto fosse caduto da sè, ma 
poiché oggi si parla di realizzarlo e sic¬ 
come la cosa è di una importanza enorme, 
credo meriti una matura ponderazione pri¬ 
ma che si passi dalle parole ai fatti. 

Ho sempre pensato che un’impostazione 
chiara del problema, un concetto preciso di 
partenza sia la condizione indispensabile 
per arrivare ad una soluzione chiara ed esat¬ 
ta. Mi sembra quindi logico di rivolgere 
al Munoz la seguente domanda: 



Ve ne sono invece moltissimi altri, intor¬ 
no ai quali non si conoscono che ipotesi e 
per i quali tutte le possibilità di restauro 
sono basate su quello che i futuri scavi po¬ 
tranno rivelare. Il venire alla luce di un 
frammento piuttosto che di un altro, può 
far crollare tutto un castello d’ipotesi in¬ 
gegnose, e indirizzare verso un ordine di 
idee totalmente differente. 

Questo, non v’è dubbio, è il caso del 
Mausoleo d’Augusto. 

COME E’ POSSIBILE IN QUESTO SE¬ 
CONDO CENERE DI SITUAZIONE PRE¬ 
PARARE UN PROGETTO PRIMA DI INI¬ 
ZIARE GLI SCAVI ? 

Come si può fissare e precisare una certa 
forma di restituzione in base a quello che 
si spera di trovare? E se non si trova? 

Allora si inventa: ciò è molto rischioso. 

Il ripristinatore del Mausoleo saprà cer¬ 
tamente che è probabile che del rivesti¬ 
mento esterno non si trovi proprio nulla. Per 
moltissimi secoli il Mausoleo è stata una 
magnifica cava di pietra e risulta, senza 
dubbio, che la facciata della Cattedrale di 
Orvieto è stata eseguita con il marmo rica¬ 
vato da tale rivestimento (documenti LXX 
CLXXXIII, CCXI nell’Archivio dell’Opera 
del Duomo d’Orvieto, editi dal prof. Luigi- 
Fiumi) . 

Dopo gli scavi del 1926-30 si può con¬ 
tare su una planimetria indiscutibile e che 
annulla quelle di Antonio da Sangallo 
(M82) del Bufalini (1551) del Nolii 
(174 8) del Piranesi (1762) del Lanciani 
(1888): il rilievo compilato dall’ing. Gu¬ 
glielmo Gatti (Fig. 4; le parti in nero sono 
le esistenti). 


E’ da scartarsi l’ipotesi del Canina per la 
forte inclinazione delle scarpate (superiore 
ai 45°) che non avrebbe consentito un du¬ 
raturo equilibrio delle terre. 

D’altra parte vi è l’ipotesi del Du Perac. 

Il Du Perac (fig. 5), come gli altri artisti 
del XVI secolo, hanno rappresentato il Mau¬ 
soleo con una copertura a gradoni sorreg¬ 
genti uno strato di terra orizzontale. Ciò 
che dal punto di vista « razionalità » è 
molto convincente. 

Questo è il solo sistema per garantire 
la durabilità del monumento e per annul¬ 
lare l’effetto delle degradazioni dovute alla 
azione del tempo e degli agenti esterni. Ora 
i costruttori romani, che avevano realizzato 
questo monumento principalmente per du¬ 
rare nel tempo, non potevano aver fatto a 
meno di considerare questo importante lato 
del problema e di risolverlo in questo unico 
modo possibile. 



n suo concetto è forse quello di riedi¬ 
ficare tutte le parti mancanti del glorioso 
rudero per mettere sotto gli occhi dei ro¬ 
mani 1936 il monumento tale e quale era 
uscito dal cantiere quasi duemila anni fa? 

Se questa è l’intenzione, si badi che in 
fatto di ripristini occorre andare molto cauti 
perchè se non si è scientificamente e ma¬ 
terialmente sicuri che tutto quello che si 
rimpiazza è assolutamente ed indiscutibil¬ 
mente la verità, il ripristino diventa una fal¬ 
sificazione. Ora, in questo caso specifico, mi 
pare che siamo ben lontani da questa si¬ 
curezza. Quando si entra nella sfera delle 
probabilità, ossia dell e ipotesi, non è più 
lecito mettere pietra su pietra. In questo 
caso si fanno plastici, progetti grafici, si 
scrivono opinioni. 

Le pietre sono estremamente care e du¬ 
rature. 

Vi sono dei monumenti, come il Colos¬ 
seo, che si trovano tuttora in condizioni 
veramente singolari: tutto è cognito, tutto 
e palese. In questi casi è scientificamente 
possibile, prima di iniziare il lavoro, di com¬ 
pilare un rigoroso progetto di ripristino. 


vuesta planimetria ha un riflesso anch 
sull’elevazione, nel senso che rigetta evi 
dente mente, tutte le soluzioni di ricostru 
z.one col tamburo a nicchioni come quell, 
del Canina e del Gatteschi. 

Per quello che riguarda l’ossatura interna 
ne. riguardi dell’alzata, possiamo con cer- 
tezza definirla fino al secondo ordine d 
archi. Per ,1 resto si entra nel campo delle 
ipotesi. Così nulla possiamo dire di sicure 
riguardo alla forma e alle dimensioni della 
copertura del monumento 



Fig. 4 

Uno spessore di terra costante, o quasi 
costante, è molto più favorevole per l’im¬ 
pianto della vegetazione e più leggero a 
parità d’efficacia. 

L’ipotesi del Giglioli, delle intemperie che 
hanno « scarnito » il tumulo conico ridu¬ 
cendolo ai cilindri dell’ossatura e che erano 
stati così completati nei progetti di rico¬ 
struzione degli artisti del '500, è ingegnosa, 
ma non mi pare sufficiente. 

Forse la copertura era proprio come nel 
disegno del Gatteschi che, evidentemente 
inesatto per il cilindro di base, è convin¬ 
cente per la parte riguardante la copertura 
perchè concilia l’idea del tumulo, di cui 
parla Strabone, con i vantaggi costruttivi 
che il sistema presenta e che i costruttori 
romani non potevano non aver tenuto molto 
in considerazione. 

Per quello che riguarda il rivestimento 
architettonico esterno, il progetto si basa 
evidentemente sul profilo (fig. 7) dise¬ 
gnato da Baldassarre Peruzzi. Ma alla Gal¬ 
leria degli Uffizi esi?t$ enehe un altro di- 
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segno pure del Peruzzi (fig. 1). Ed allora 
tutto sarebbe chiaro, ma molto diverso dal 
progetto Munoz poiché il profilo di cui la 
fig. 7 si riferirebbe al basamento al diso¬ 
pra del quale (con l’intermediario dello 
zoccolo, di cui la fig. 6 pure del Peruzzi) 
poggerebbe l’ordine di paraste. 

Ciò sarebbe logico ed abbastanza ade¬ 
rente alla ricostruzione che ne fa il Du 
Perac (di poco posteriore al Peruzzi) in 
« Speculum Romoe Munificenti » del Lo- 
fredi, anno 1573 (fig. 5). Un architetto 
capisce molto bene la funzione di questo 
zoccolo circolare (fig. 6), sia come rac¬ 
cordo graduale tra l’ordine architettonico 
(contenuto nella risega del muro perime¬ 
trale ed il basamento, che non può finire in 
modo troppo semplicista con una nuda e 
cruda fascia di cm. 60 d’altezza, sia per 
rendere visibile la base delle paraste anche a 
chi fosse abbastanza vicino al monumento. 

Di preciso non sappiamo com'era la porta 
d’ingresso del monumento perchè ciò che 
si può ricavare dal disegno prospettico del 
Peruzzi è molto sommario. La statua d’Au- 
gusto che coronava il monumento non si sa 
se fosse in piedi o seduta, Du Perac e 
Pyrrho Ligorio la disegnano seduta, altri in 
piedi, ma nessuno su ciò aveva dati di fatto. 



La considerazione più importante che è 
contro il rifacimento del monumento è la 
seguente: 

Come si rileva dalla planimetria del Catti, 
manca del monumento tutta la zona pe¬ 
rimetrale, quindi, sostanzialmente, il pro¬ 
getto Munoz consisterebbe nel nascondere 
dietro a una parete di molto dubbia rispon¬ 
denza al vero, la parte genuina e quindi 
interessante del glorioso rudero che è quel¬ 
la esistente. Poi, è prevista una copertura 
altrettanto dubbia. 


Esternamente nulla di autentico sarebbe 
più visibile. 

Torniamo ora alla questione sostanziale 
che è la base del progetto Munoz e nello 
stesso tempo, per me il suo punto de¬ 
bolissimo: 

« Il basamento era sormontato da un 
ordine architettonico oppure no? ». 



Fig. 7 

POICHÉ’ SE IL DOTT. MUNOZ NON 
POTRÀ’ DIMOSTRARE IN MODO INDI- 
SCUTIBIBILE CHE QUEST’ORDINE NON 
ESISTEVA, NESSUN ARCHEOLOGO AL 
MONDO POTRÀ’ ACCETTARE IL SUO 
PROGETTO. 

In questa mia affermazione è il PERNO 
di tutta la questione. Se non si supererà 
questo ostacolo, è inutile discutere sulle 
questioni accessorie, per esempio la pro¬ 
babile forma, piuttosto che un’ altra, del 
cono arboreo. 

Mi pare impossibile dimostrare l’assenza 
di quest’ordine architettonico, perchè, al 
contrario, una serie di considerazioni mi fà 
credere, in modo indubbio, alla sua pre¬ 
senza. 

Baldassarre Peruzzi fu presente agli scavi 
del 1519 (al principio del 1500 il monu¬ 
mento, benché in cattive condizioni, si in¬ 
nalzava ancora isolato col suo bravo tumulo 
di terra come si vede nella prospettiva dello 
Schedel, 1493, e nella pianta del Bufalini 
del 1551). Durante tali scavi egli prendeva 
appunti accuratamente su di un taccuino. 
Il taccuino « brutta-copia » è (purtroppo 
incompleto) alla Galleria degli Uffizi. Sei 
fogli dell’altro sono alla Biblioteca Comu¬ 
nale di Siena. Inoltre agli Uffizi vi sono 
cinque tavole di geometrici del Peruzzi re¬ 
lativi al Mausoleo. 

Il prof. Alfonso Bartoli fece uno studio 
intelligente e minuzioso di questi disegni 
e nel 1927 pubblicò una relazione in pro¬ 
posito sul « Bollettino d’Arte del Ministero 
della Pubblica Istruzione ». Il Bartoli non 
metteva in dubbio l’esistenza di questo 
ordine: 


«.Sebbene si tratti di uno 

schizzo segnato rapidamente a mano 
libera (fig. 1) a me pare che la 
rappresentazione sia attendibile nel¬ 
l’insieme e nei particolari. Il Peruzzi 
nello studio dei Monumenti non si 
lasciava trasportare dalla fantasia; 
ciò che gli si presentava frammen¬ 
tario o manchevole raramente lo 
completava ed in ogni caso su ele¬ 
menti sicuri. 

« Lo schizzo prospettico d’insieme 
del Mausoleo si può affermare il ri¬ 
sultato genuino delle osservazioni 
fatte dal Peruzzi in occasione degli 
scavi del 1519. 

« Infatti lo schizzo prospettico è 
per alcune parti controllabile con i 
rilievi fatti dal Peruzzi direttamente 
dal vero durante gli scavi e segnati 
nel taccuino; e ciò dà garanzia per 
quelle altre parti per le quali ci 
manca oggi un controllo. 

« Nello schizzo prospettico, il Pe¬ 
ruzzi ci presenta l’esterno del Mau¬ 
soleo costituito da un muro, costitui¬ 
to a sua volta da un imbasamento e 
da una sopra elevazione. Su questo 
doveva ergersi il tumulo. Dell’imba- 
samento il Peruzzi prese minutissimi 
ricordi misurati nel taccuino del 
1519 e delineò tutto il profilo. 



« Con codesti rilievi si confronti 
lo schizzo prospettico; sebbene ivi 
l’imbasamento sia segnato sommaria¬ 
mente pure l’identità nelle sagome 
e nell’insieme risulta evidente. 

« Anche più sommaria è la rap¬ 
presentazione della sopraelevazione 
decorata da lesene e sormontata da 
cornicione. Se il taccuino del 1519 
ci fosse pervenuto completo, io cre- 
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do vi troveremmo per i singoli ele¬ 
menti confronti sicuri. 

« Pur mancandoci questi, la rap¬ 
presentazione della sopraelevazione 
io la credo vera per più indizi che 
insieme concordano. In una delle 
pagine superstiti del taccuino del 
1519, il Peruzzi ha preso ricordi di 
una cornice dorica con relativo fre¬ 
gio a triglifi e metope del Mauso¬ 
leo che a me pare convenga bene al 
coronamento della sopraelevazione 
(fig. 8). 

« Cornice e fregio del rilievo del 
Peruzzi, risultano alti complessiva¬ 
mente m. 1.80, tutto l’ordine perciò 
sarebbe alto m. 12. E questa pertan¬ 
to sarebbe l’altezza della sopraeleva¬ 
zione. Cercare misure nello schizzo 
prospettico, sarebbe assurdo; ma, 
pur trattandosi di una delineazione 
sommaria e dimostrativa, il Peruzzi, 
artista vero, vi ha messo in evidenza 
i rapporti di misura fra le singole 
parti. L’altezza dell’imbasamento vi 
apparisce minore dell’altezza della 
sopraelevazione. 

« L’imbasamento era alto dai 9 
ai 10 metri; accettando l’altezza ipo¬ 
tetica di m. 12 per la sopraeleva¬ 
zione, il rappòrto apparisce bene 
espresso nella rappresentazione dello 
schizzo prospettico.». 

Inoltre il Bartoli osserva che Strabone 
nella sua nota relativa al Mausoleo, si 
esprime con una frase che tradotta lette¬ 
ralmente suonerebbe: « sopra un’alta ere- 
pedine » espressione che certo non avrebbe 
potuto usare se si fosse trattato di un sem¬ 
plice basametro senza il completamento 
dell’ordine. Per un tumulo enorme di 80 
metri di diametro, un basametro di 9 o 
10 metri non avrebbe avuto nulla di note¬ 
vole e Strabone non ne avrebbe notata l’al¬ 
tezza. Invece, se prestiamo fede al Peruzzi 
e diamo al muro perimetrale del Mausoleo 
22 metri d’altezza l’espressione di Strabone 
appare giustificata e naturale. 

In seguito alle conquiste fondamentali 
del Bartoli — egli è il primo che abbia ve¬ 
ramente fatto luce sul problema del Mauso¬ 
leo d’Augusto ed è l’autore di una grande 
opera relativa ai disegni della Galleria degli 
Uffizi — il Lanciani nel 1882 aveva pub¬ 
blicato uno studio incompleto sui disegni 
del Peruzzi ed Erberto Fiorilli compilò 
una ricostruzione del Monumento pubbli¬ 
cata nel « Bollettino d’Arte del Ministero 
della P. I. » nel 1927 (fig. 15). 

Alle precise parole del Bartoli aggiungo 
le seguenti osservazioni: 


Anzitutto dall’esame del foglio del Pe¬ 
ruzzi relativo alla cornice dorica (fig. 8) 
che il Bartoli dice: « convenga al corona¬ 
mento della sopraelevazione », mi è risulta¬ 
to che tale cornice è ARCHITRAVATA. Nel 
foglio è tracciato il profilo della sopra cor¬ 
nice, e più in alto, a sinistra, di fronte, 
il fregio con una parte di triglifo. Al disotto 
del fregio la linea dell’architrave quotata in 
palmi 1 e digiti 14. 

Ora, per quanto io abbia cercato, non 
esistono esempi di cornici architravate che 
non siano sostenute da un ordine architet¬ 
tonico. 

Nel monumento di Lucio Munazio Planco 
a Gaeta, citato dal Giglioli come tipo di 
Mausoleo coevo paragonabile per forma a 
quello d’Augusto, tamburo liscio sorreggente 
un tumulo, la cornice di coronamento è do¬ 
rica con fregio ornato di triglifi e metope, 
ma, poiché non esiste ordine architettonico, 
non vedo traccia di architrave. Anche nel 
sarcofago di L. Cornelio Scipione Barbato 
esiste una cornice dorica a triglifi e metope 
però senza architrave poiché l’ordine archi- 
tettonico è assente. Così dicasi per il podio 
del Tempio della Fortuna a Palestrina, così 
per l’altare del Tempio di Zeus Mainikios a 
Pompei e, se si può assimilare ad una cor¬ 
nice dorica quella del Sepolcro di Coecilia 
Metella, si osservi che, per la stessa ragione, 
anche questa è senza architrave. 

Non c’è dubbio quindi che l’ordine ar¬ 
chitettonico esistesse nel Mausoleo d’Au¬ 
gusto. 

Osservate questo controllo: 

Il palmo era di 22 centimetri, il dito di 
15 millimetri. Il nostro architrave quindi 
di cm. 43. Ora, poiché l’altezza della sopra 
cornice risulta dal rilievo del Peruzzi di 
palmi 3 e digiti 6 e mezzo, ossia cm. 75,7, 
il fregio dovrebbe avere un’altezza uguale, 
e l’architrave circa 2 terzi del fregio (ciò 
in osservanza alle regole di Vitruvio). 
Quindi I’ altezza dell’ architrave risultante 
dal taccuino del Peruzzi, attendibile. 

E d’altra parte dove poteva trovarsi se 
non sulle paraste questa cornice dorica ar¬ 
chitravata? 

Non certo a coronamento del basamento 
perchè qui risulta situata la fascia (figure 
1, 6, 7, 17) e, per ammettere che vi 
fosse al suo posto una cornice dorica archi- 
travata, (strana e unica eccezione presunta) 
bisognerebbe impugnare la veridicità di 
tutti gli accurati, anzi pedanti, rilievi del 
Peruzzi dove compare la fascia con la sua 
brava quota di palmi 2 e due terzi. Volere 
oggi, nel 1936, pretendere di correggere i 
concordanti rilievi, minutamente quotati, 
del Peruzzi eseguiti nel 1519 davanti ad 
un pezzo d’architettura di cui oggi non 
esiste traccia, mi sembra cosa esagerata. 


Eppure, nonostante ciò, il Giglioli (« Ga- 
pitolium », n. 10, fase, ottobre ì9?0) 
dice: «... .per il tamburo dunque, cioè 
per l’alto basamento sorreggente il tumulo, 
ricordato da Strabone, occorre ritornare 
completandole, alle misure del Lanciani. 
Nel suo fondamentale articolo del 1882 
dove egli, quasi incidentalmente, viene a 
porr e la questione, ricostruisce questo ba¬ 
samento di un’altezza di circa 10 metri 
(Una scheda del Peruzzi gli dà m. 10,08 
ed un’altra m. 9,36). Questo basamento 
però deve essere completato in alto del fre¬ 
gio classico con metope e triglifi di cui ci 
ha lasciato misure e disegni lo stesso Pe¬ 
ruzzi.». 

« Completato in alto » non è molto pre¬ 
ciso; vorrà dire come finale del basamento, 
e allora io ho voluto fare un esperimento: 
ho dato provvisoriamente torto al Peruzzi, 
e ho accontentato il Giglioli. Riducendo 
tutto alla stessa scala naturalmente, ho 
piazzato, al posto della fascia, la trabeazione 
dorica (fig. 16). Risultato assurdo. La tra¬ 
beazione appare di colpo troppo piccola ri¬ 
spetto alla proporzione del resto. Decisa¬ 
mente il Peruzzi ha ragione e la trabeazio¬ 
ne ritorna a coronare le paraste ». 

Un’altra semplice osservazione: 

Dalla planimetria del monumento (fig. 4) 
si ricava che il muro perimetrale presenta 
il formidabile spessore di circa m. 4,50. 
Ora, dato il sistema di contraffortamento 
ad archi rovesci, questo spessore non è giu¬ 
stificato che dal dispositivo di accogliere, in 
una risega esterna, il piano delle basi del¬ 
l’ordine architettonico, altrimenti bisogne¬ 
rebbe ammettere che i costruttori del mo¬ 
numento avessero illogicamente creato un 
muro richiedente una quantità di materiale 
per lo meno doppia di quella sufficiente, 
il che, data l’ammirabile organicità della 
pianta, mi pare nettamente da escludere. 

Faccio inoltre osservare che sempre que¬ 
sti tumuli a tamburo liscio, finivano con 
una merlatura, come il Sepolcro di Coecilia 
Metella, il monumento di L. Munazio Plan¬ 
co, il Tropoeum Traiani, il Casale Rotondo 
(i merli giacciono ai piedi del rudero), il 
Tumulo degli Orazi e Curiazi, il Tumulo di 
Villa Blanc, la Tomba della Cartinia a Santa 
Maria di Falieri (Civitacastellana) i cui ele¬ 
menti di merlatura oggi si trovano al Museo 
di Berlino, e, se questi esempi non bastano, 
se ne troverà un’altro nel bassorilievo della 
Colonna Traiana. Perciò, anche volendo 
ammettere l’inammissibile ipotesi della 
mancanza dell’ordine architettonico, questo 
coronamento con un semplice listello, che 
appare nel progetto Munoz, costituirebbe 
una curiosissima eccezione. 
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Fig. 13 - Ricostruzione del Mausoleo d’Augusto secondo il prof. Muiìoz. 
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Fig. IO - Ricostruzione di Itoma di Pyi-rlio logorio (1501). 




































Flg. 14 - Ni a inpa del I»u Perac rappresentante il giardino Koderini. 
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A proposito del Monumento di Lucio 
Munazio Planco, roccaforte del Giglioli e 
del Munoz, riporto dall’articolo del Ciglioli, 
sopra citato, il seguente periodo: 

*. ma le somiglianze del disegno 

del Peruzzi con l’esterno del Mausoleo di 
Planco sono tali da rendere possibile che 
quest’altezza di circa 50 piedi (= H.88) 
sia la giusta anche per l’Augusteo e che 
sulle parti disegnate dal Peruzzi-Lanciani 
di c. 10 m. sia sufficente di mettere il fre¬ 
gio dorico e il coronamento per altri 5 
metri.». 

A parte la solita idea del Giglioli di vo¬ 
lere appiccicare la cornice dorica, rilevata 
dal Peruzzi, sul suo profilo di basamento, 
mescolando nel l’operazione anche il Lan- 
ciani (idea facile a dirsi letteralmente, 
ma assurda per ogni architetto che volesse 
provarsi a tradurla in disegno), faccio no¬ 
tare che l’altezza, come valore a sè, isolato, 
non ha nessuna importanza se non in rap¬ 
porto con il diametro, poiché è precisamente 
questo rapporto quello che dà le propor¬ 
zioni. Ora siccome il Monumento di Planco 
ha un diametro di m. 30, mentre il Mau¬ 
soleo d’Augusto di m. 88,71 (pari a 300 
piedi) l’osservazione del Giglioli non dice 
assolutamente nulla. 

Per me invece questi rapporti fra lun¬ 
ghezza e altezza hanno un eloquente si¬ 
gnificato, ma in questo caso a vantaggio 
della mia tesi. 

Le proporzioni dei monumenti erano sem¬ 
pre regolate da costruzioni geometriche. I 
monumenti egizi, dalla grande Piramide di 
Cheope ad uno qualsiasi dei porticati dei 
Tempi, erano immancabilmente basati sulla 
costruzione di un particolare triangolo, chia¬ 
ve delle leggi analogiche del ternario, base 
della sapienza esoterica degli antichi, Plu¬ 
tarco ne parla in modo ermetico nel capi¬ 
tolo su Iside ed Osiride dei sui « Opuscoli 
Morali ». 



Anche i monumenti greci erano fondati 
sulla stessa figura. Quelli romani, invece 
sono quasi totalmente derivati dal quadrato, 
in aderenza perciò a quanto esprime anche 
Vitruvio nel capitolo sulle proporzioni dei 
Tempi. E’ noto a tutti come il Pantheon 
sia il più evidente esempio dell’applicazione 
del quadrato alle costruzioni. Avendo vo¬ 


luto io fare uno studio in proposito, mi so¬ 
no risultati generati dal quadrato: il Co¬ 
losseo, l’Arco di Costantino, l’Arco di Set¬ 
timio Severo, l’Arco di Traiano ad Ancona, 
l’Arco degli Argentieri, il piccolo Arco di 
Salonicco, la Colonna Traiana, la Colonna 
Aureliana. Solo l’Arco di Tito presenta una 
eccezione poiché è basato sul triangolo e 
di ciò abbiamo la nota dimostrazione do¬ 
vuta al Viollet-Le-Duc. 



Ora, per ritornare al caso nostro, tanto 
il Monumento di Planco, quanto il Mau¬ 
soleo d’Augusto, dovevano, con tutta pro¬ 
babilità aver proporzioni basate sul qua¬ 
drato. Infatti il diametro del Monumento 
di Planco è di m. 30, l’altezza di m. 14.48 
che appena messo a posto il piano stradale 
con esattezza, sarà stata di m. 15. Sono 
quindi due quadrati uguali disposti l’uno 
a fianco dell’altro : è una legge imman¬ 
cabile. 

Il Mausoleo d’Augusto aveva un diame¬ 
tro di m. 88,71. Ora, se noi supponiamo 
che il monumento (escluso il tumulo natu¬ 
ralmente) avesse la proporzione del Co¬ 
losseo in corrispondenza del suo asse mag¬ 
giore, ossia di quattro quadrati uguali di¬ 
sposti successivamente l’uno a fianco del¬ 
l’altro, ne risulterebbe un’altezza di metri 
88,71 

-=m. 22.17, valore che coincide 

4 

quasi esattamente con quello ricavato dal 
Bartoli di m. 22 = m. 12 (ordine)+m. 10 
(imbasamento). 

Dei due • obelischi visibili nello schizzo 
prospettico (fig. 1), il Peruzzi ne vide 
uno in pezzi, ma con la base ancora sul 
piedistallo poggiante su fondazioni di tra¬ 
vertino e di pietra sperona. Ciò forma l’og¬ 
getto di una sua tavola dettagliata e quo¬ 
tata. Egli ne rilevò minutamente tutte le 
parti, con le loro fratture in varii disegni 


nei quali studiò con pazienza il modo di 
farli ricombinare insieme. In uno di questi 
annoto: « Di questi obelischi ne son due 
a San Rocho uno fuori in la via pubblica e 
l’altro e sopterrato li a canto a l’augusta 
verso africo », fig. 319 del Bartoli, voi. Il 
disegno degli Uffizi. Ricomposizione del re¬ 
sto facile come si può giudicare dalla stam¬ 
pa del Du Perac (fig. 14) e come l’esame 
diretto dagli stessi rivela (uno è inalzato in 
Piazza del Quirinale, l’altro in Piazza del- 
l’Esquilino, come ognuno sa). Anche An¬ 
tonio da Sangallo il Giovane li rilevò e fece 
progetti di ricomposizione. 

Dunque il Peruzzi era perfettamente a 
conoscenza delle dimensioni degli obelischi 
e quando li rappresentò nel suo schizzo 
prospettico, non inventò nulla. La stessa 
cosa era per l’ordine architettonico della 
sopraelevazione. Non era in piedi o era 
in piedi in parte, ma il Peruzzi ne aveva 
sotto mano gli elementi che rilevò e quo¬ 
tò. Rilevò la cornice dorica che ne costi¬ 
tuiva la trabeazione e certamente anche le 
paraste con i loro capitelli e le basi. « Se 
il taccuino del 1519 ci fosse pervenuto 
completo, io credo vi troveremmo per i 
singoli elementi conformi sicuri » osserva 
il Bartoli; e per me ha ragione. Del resto 
questi fogli mancanti non ci avrebbero fat¬ 
to conoscere che i particolari dell’ordine, 
già di per se stesso determinato come pro¬ 
porzioni dalla cornice dorica architravata, 
della quale siamo a dettagliata conoscenza. 



Il Peruzzi, che vide l’architettura del 
Mausoleo, benché in rovina, è molto logico 
e naturale che abbia voluto compilare un 
disegno deN'insieme con gli elementi reali 
che egli aveva diligentemente misurato, 
senza che gli si possa per questo muovere 
alcun rimprovero di essere stato arbitrario, 
e che ciò possa minimamente incriminare 
l’attendibilità del suo meticoloso lavoro. 

La presenza dell’ordine è per me, fino 
ad oggi, per quello che so, indiscutibile. 

Contro tutte le mie considerazioni in fa¬ 
vore, quali contro? 
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L’articolo del Giglioli, stringi, stringi, non 
porta che l’analogia col Monumento di 
Planco, e questa mi pare una debolissima 
ragione. Anzitutto i due edifici non sono 
paragonabili perchè presentano proporzioni 
diversissime (fig. 18), e poi il Monumento 
di Planco era senz’ordine perchè era molto 
più piccolo del Mausoleo d’Augusto che, 
assai più importante, doveva essere anche 
più ricco (era il sepolcreto di una famiglia 
imperiale) e quindi decorato con un’archi¬ 
tettura più complessa. Il parallelo per me 
non calza. 

Il progetto compilato dal prof. Munoz 
è evidentemente generato da elementi op¬ 
posti a quelli che sto notando. 

Poiché si tratta non di un progetto po¬ 
lemico, non dell’esposizione grafica di una 
opinione, bensì di un progetto definitivo 
che prelude un’immediata esecuzione, esso 
non può essere che basato su PRECISI DATI 
DI FATTO che io ignoro. Al Munoz ora 
sta a dimostrare la CERTEZZA dell’assen¬ 
za di ogni ordine d’architettura, senza di 
che, il suo progetto di ripristino non ha mo¬ 
tivo d’esistere. Se egli non sarà in grado 
di portare a conoscenza del mondo degli 
architetti e degli archeologi questi PRE¬ 
CISI DATI DI FATTO che lo hanno deter¬ 
minato alla compilazione del suo grafico, 
allora, escluso che si tratti di un progetto 
di ripristino, logicamente gli rivolgerò la 
seguente domanda: 

E allora che cosa è? Che cosa si è inteso 
di fare? Quale è il concetto di partenza? 

Non resta che una risposta: una com¬ 
posizione fantasiosa, decorativa, romantica, 
sul tipo di quelle che erano così care a 
Hubert Robert. 

Anche questa può essere un’idea di par¬ 
tenza, e solo allora tutto sarebbe chiaro. 

Però io credo, se è così, il prof. Munoz 
raccoglierebbe pochi proseliti; in ogni ca¬ 
so, troverei leale far precedere il progetto 
da due righe di indicazione di quello che 
realmente vuol essere, perchè nessuno, non 
addentro nella questione, possa prendere 
per oro dell’orpello. 

Mi pare molto migliore, come idea, la 
sistemazione attuale. Se il profilo del ru¬ 
dero, infossato rispetto al piano della piaz¬ 
za, si presenterà troppo basso (apparirà 
presso a poco come nella stampa del Giar¬ 
dino Soderini del Du Perac [fig. 14], io 
credo sia molto meglio alzarci sopra un mu¬ 
ro in giro, di un materiale così diverso dal 
rudero che sia ben chiaro e che non abbia 
nulla a che fare con i resti del Mausoleo, 
coprirlo e ricavarci una magnifica sala, piut¬ 
tosto che il cono di terra, stillante dannosa 


umidità, per sostenere il quale occorre una 
armatura semplicemente formidabile e quin¬ 
di terribilmente costosa. 

Avendo da molto tempo sognato di met¬ 
tere in evidenza i resti di alcuni monu¬ 
menti con sistemazioni moderne, chiare, 
aderenti al nostro spirito, sul numero di 
« Quadrante » giugno-luglio A. XI, esposi 
un mio progetto sommario di organizza¬ 
zione dei resti del Mausoleo ad uso di sala 
d’esposizione. Escludere tutto ciò che è ar¬ 
bitrario, nulla intaccare dell’antico, faci¬ 
litare l’osservazione e lo studio delle sin¬ 
gole parti del monumento con delle dispo¬ 
sizioni assolutamente estranee agli avanzi 
degli antichi edifici, sia per materiale, sia 
per lavorazione, sia per schematicità di soli 
piani adattati, mi sembra sia questo il mo¬ 
do veramente moderno per intendere l’ar¬ 
cheologia come branca vivente dell’archi¬ 
tettura. Mai mi stancherò di ripetere que¬ 
sto concetto che ritengo fruttifero delle più 
interessanti ed eleganti soluzioni. 

Concetto sentito dal Duce che vide su 
Via dell’Impero un edificio modernissimo. 
Quando nel maggio del 1934 venne a Ro¬ 
ma Le Corbusier, egli non sapeva nulla nè 
di quest’edificio, nè del concorso nazionale 
per il Palazzo Littorio, ma percorrendo Via 
dell’Impero, ebbe subito la stessa idea che 
volle fissare in uno schizzo e che mi mo¬ 
strò entusiasta. 

Oggi si deve capire che l’archeologia è 
l’arte di dare anima ai monumenti del pas¬ 
sato, portandoli a partecipare della nuova 
vita del mondo. 



Fig. 18 


La sala d’esposizione che io avevo stu¬ 
diato nel ’34 potrebbe essere sostituita da 
una sala di concerti. La più suggestiva, la 
più tecnicamente perfetta sala di concerti 
del mondo. 

Me ne dà lo spunto la sua planimetria 
perfettamente circolare: fin dal 1876, i 
signori Davinod e Bourdais avevano dimo¬ 
strato che tale forma di pianta, è la più 
conveniente per realizzare una perfetta sa¬ 
la acustica. Ad una planimetria di questo 
tipo è applicabile un profilo di copertura 
già da loro definito, base degli studi che 
hanno permesso la esecuzione della Sala 
Pleyel di Parigi, che, portati più avanti per 
il lavoro, nel campo dell’acustica, dovuto a 
Gustave Lyon, Morin e Marty, hanno per¬ 


messo la progettazione delle sale del pa¬ 
lazzo dei Sovieti di Le Corbusier nel 1931. 

Oggi, partendo da queste conquiste, 
siamo maturi per realizzare ciò che nel 
mondo non è stato ancora visto. 

È un’occasione che non si presenterà più. 

Internamente il rudero si può considera¬ 
re diviso in due zone: l’una inferiore con¬ 
tenente la cella sepolcrale ed i due corridoi 
anulari; l’altra (già giardino pensile dei 
Soderini) a quella soprapposta. Le volte di 
separazione dei due piani sono oggi in gran 
parte crollate, lo ripristinerei questa antica 
naturale divisione dei resti del monumento. 
La parte inferiore resterebbe accessibile per 
lo studio strutturale del monumento stesso 
(accesso dal medesimo antico corridoio di 
ingresso al Mausoleo). La parte superiore 
invece conterrebbe la sala per i concerti. 

Esclusione di qualsiasi genere d’ornato. 
Applicazione delle ultime conoscenze di og¬ 
gi nel campo dell’acustica e dell'edilizia. 
Accesso alla sala dal piano di terra con 
una rettilinea larga scalea al disopra dei 
corridoi d’ingresso alla cella sepolcrale. 

Completato e regolarizzato il bordo su¬ 
periore della sala per i concerti, l’ossatura 
statica della copertura di tale ambiente, po¬ 
trebbe essere realizzata, nel modo più mo¬ 
derno, con una struttura leggerissima a ti¬ 
ranti del tipo di quella studiata da Beau- 
douin e Lods, copertura che permette, per 
la indeformabilità derivante dalla forma cir¬ 
colare, di abolire ogni contraventamento, ri¬ 
sultando così la più leggera copertura fino 
ad oggi conosciuta. Invisibile dall’esterno. 
Isolati acusticamente tutti i punti di con¬ 
tatto. Chiusura ermetica dell’ambiente. Re¬ 
spirazione artificiale di aria filtrata, puri¬ 
ficata, riscaldata o raffreddata a fine di 
mantenere nella sala una temperatura co¬ 
stante fissa, secondo il procedimento inven¬ 
tato e già applicato da Le Corbusier. 

Completerei la sistemazione esterna del 
rudero con aiuole di bossi le quali disegne¬ 
rebbero con precisione sul terreno le parti 
della planimetria del monumento mancanti. 
Di guisa che ne risulterebbe una specie di 
giardino all’italiana periferico al rudero. 

Nel 1559, Pio VI, dietro suggerimento 
del prete Antonio De Luca, in un caso ana¬ 
logo, risolve con grande raffinatezza e spi¬ 
rito pratico un simile problema. Così, per 
opera di Michelangelo, i resti delle Terme 
di Diocleziano contengono la Chiesa di San¬ 
ta Maria degli Angeli, naturalmente nel 
gusto che era il moderno d’allora. 

GUIDO FIORINI 
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EVITIAMO LO SFACELO 
DELLO SPIRITO NUOVO 

Da Stéphane Mallarmé a questa parte 
assistiamo a un dilemma atroce: la com¬ 
pressione crudele delle parole e dei fatti 
per raggiungere l’inaccessibile, sistemare il 
negativo e perciò la morte di ogni cosa che 
non sia quella che s’inserisce nella dialet¬ 
tica materialista. Da allora, il poeta che 
dovrebbe essere il condottiere spirituale di 
un’epoca, è proprio colui che ciurma con 
tutti i luoghi comuni invece di combatter¬ 
li, colui che non glorifica nemmeno più il 
paese legittimo, colui che — arrotolan¬ 
dosi su sè stesso — si lascia avvincere dal 
nulla di cui ha spavento. È questo lo spet¬ 
tacolo che offre oggi l’Europa nel campo 
intellettuale. 

La poesia non avendo più nessun og¬ 
getto da difendere diventa oscura, dilet¬ 
tantesca, inatta a sollevare lo spirito delle 
nazioni. Siccome deve pur vivacchiare, ap¬ 
poggia la consunta fantasia su una dose 
minima di realtà, più conformista che esal¬ 
tante. Non avendo la possibilità di spez¬ 
zare il nemico, di essere divampante come 
il fuoco, canta un po’ i fiori, un po’ gli 
uccelli, frammistandoli con le stazioni e 
i pali telegrafici, tanto per dare una sem¬ 
bianza di modernità al ritmo decadente e 
purulento della sua immaginazione ba¬ 
starda. 

Cosicché vediamo i surrealisti francesi 
aderire al comuniSmo e condannare Staii¬ 
ne; i comunisti russi lavorare alle promes¬ 
se sociali di un’era nuova e mettere al¬ 
l’indice l’architettura funzionale; il tede¬ 
sco medio assorbire come un veleno i po¬ 
stulati spirituali di una coltura nazionale 
e manifestare un’avversione oltraggiosa per 
la pittura astratta (accusata in Germania 
di essere un prodotto sovversivo e nel- 
l’U.R.S.S. l’ultima trovata del capitalismo 
moribondo) ; la puritana Inghilterra inte¬ 
ressarsi strenuamente alle opere aggressi¬ 
ve e proclamarsi pacificatrice dell’universo. 

! E così via di questo passo nel mondo dei 
feticismi nel quale la verità non è la buo¬ 
na da dirsi, dove la realtà viene conside¬ 
rata una meta pericolosa. 

Tuttavia, siamo debitori di questo feno¬ 
meno curioso. Con l’assurdo esso ci ha 
provato una particolarità sovrana dello spi¬ 
rito nuovo assunto dal fascismo: la disci¬ 
plina dell’ arte sta nella disciplina della 
nazione. L’arte deve essere una volontà 
coerente con il regime. Questo regime deve 
poter aprire le vie all’arte. Mussolini ha 
detto giustamente: « l’arte è per noi un 
bisogno primordiale essenziale della vita ». 
Lo spirito al pari della materia. La forza 
e l’intelletto sullo stesso piano di conqui¬ 
sta. Ma la ragione prima del sentimento. 

Superata la fase politica, l’arte deve li¬ 
brarsi al di sopra per abbracciare un più 
vasto orizzonte. È questo il senso maggiore 
della sua libertà. In tal modo, non si ve¬ 


drebbe, come in Russia, il Governo impor¬ 
re agli artisti — per ordinazione — una 
arte proletaria, una letteratura proletaria, 
una musica proletaria senza la forza mate¬ 
riale di una vera tradizione. L’arte nuova 
che ha, quale missione, di rappresentare lo 
spirito nuovo di un popolo nuovo, non può 
essere fabbricata in due tempi tre movi¬ 
menti. Finora, nella dottrina spirituale mo¬ 
derna, soltanto il fascismo ha saputo sal¬ 
vaguardare il concetto integrale dello spi¬ 
rito nuovo. 

Nell’attuale consesso delle discipline fun¬ 
zionali quale è la parte deU'arte e più 
specialmente dell’architettura? Innalzare 
delle immagini? No! Ma costruire degli or¬ 
ganismi vivi, vivi quanto l'uomo e pre¬ 
disporre l’attrezzatura sociale di un ordine 
nuovo. Organismi e sviluppi periodici e con¬ 
tinui, l’arte e l’architettura di oggi non 
saranno quelle di domani. Si vive alla gior¬ 
nata, per il presente, considerando l’avve¬ 
nire. 

Tutte le tendenze degli animatori di un 
mondo nuovo sono impregnate di questa 
totale aderenza al carattere brutale del 
momento, al carattere quotidiano, che è 
anche la più lampante conferma dell’uni¬ 
ca possibilità atta a vivere del razionali¬ 
smo: puntare verso il sud. Analizzando le 
opere recenti di Le Corbusier, Gropius, 
Aalto, Miés van der Rohe, Molnar, Scha- 
roun, Papadaki, Sert, Figini, Lingeri, Ter¬ 
ragni, Ghiringhelli, Reggiani, Soldati, Me¬ 
loni, Fontana, Licini, ecc.; si intuisce un 
impulso sintomatico e fatale dell’architet¬ 
tura e dell’arte moderna verso le leggi con¬ 
cise del sud, un impulso verso un grande 
periodo latino, verso una grande chiamata 
mediterranea. 

L’interesse più vivo di questo ritorno alle 
sorgenti primitive dell’architettura eterna, 
risulta dal fatto che esso si effettua con 
equivalenza spirituale di tendenza fra certi 
artisti del nord e del sud, ma che la dire¬ 
zione ineluttabile dettata dagli eventi del 
secolo è quella del Mediterraneo. Si attende 
perciò la liberazione dell'architettura dai 
convenzionalismi borghesi e dai conformi¬ 
smi materialistici dall’Italia, dalla Grecia, 
dalla Francia (se saprà rinnegare il lato 
troppo cortese dell’arte sua e dipartirsi dal 
carattere vezzoso dello spirito parigino), 
dalla Spagna (se potrà reggere l’indipen¬ 
denza intellettuale in mezzo alle sue lotte 
intestine) e dall’Ungheria che ha felice¬ 
mente assimilato la lezione del sud. 

Spiace però constatare, malgrado il va¬ 
lore teoricamente uguale delle varie sezioni 
dell’intera tendenza, e il numero vera¬ 
mente impressionante di architetture di ca¬ 
rattere razionalista realizzate in Germania 
prima dell’avvento di Hitler, in Svezia, Nor¬ 
vegia, Finlandia e Russia prima che venisse 
proscritta l’architettura funzionale, che gli 
artisti nordici — in molti casi — hanno 
giuocato un brutto tiro all’arte edilizia mo¬ 
derna. Si rivelarono spesso costruttori poco 


esperti e tendenziosi, tecnici « ersatz », 
esteti ripieni di formule simboliste, mate¬ 
rialisti aridi e sistematici del pensiero. Non 
bastò la buona volontà per concretare una 
realtà magica, ma essa servì incosciente¬ 
mente a stabilire un’idea ben diversa: l’af¬ 
fermazione di teorie annebbiate e sentimen¬ 
tali, le quali condussero direttamente al 
tentativo (abortito) di applicare all’arte i 
precetti del materialismo storico. Si veda, 
a questo proposito, la concezione dei So- 
vieti in materia di urbanismo ove la stan¬ 
dardizzazione ha preso soltanto un’aria di 
rottura, ma nessuna volontà di costruzione 
alla misura dell’uomo; corpo e spirito. 

Impantanandosi sempre maggiormente 
nell’intricata faccenda, alcuni fra i più auto¬ 
revoli architetti tedeschi abdicarono in se¬ 
guito alle pressioni grossolane esercitate dal 
nazionalsocialismo in materia culturale; 
abdicarono per essere stati impreparati a 
tradurre in atto una realtà rapida; tradi¬ 
rono in pieno il razionalismo per mancanza 
di moralità. Il motivo lo troviamo nell’as¬ 
setto commerciale e opportunista di certa 
architettura moderna dell’epoca repubbli¬ 
cana, ebraica e democratica (Erich Men- 
delsohn, Hans Poelzig, Emil Fahrenkamp) 
che imperversò in Germania per anni e anni. 
Pur vivendo sui diritti del razionalismo, 
questa architettura dimostrò di essere inetta 
ad affrontare i problemi dell’arte, incapace 
di accostare il potere regolatore del fun¬ 
zionalismo alle nuove espressioni sociali, 
questa architettura non seppe discernere 
fra la biada i veri fini dell’edilizia moderna, 
non seppe rivendicare un sistema estetico 
di forme ben definite che ogni saldo regime 
politico deve poter ottenere. 

Le « invenzioni » sono la totalità del¬ 
l’uomo e le forme liriche che sono per¬ 
tanto, nell’opera compiuta, l’emanazione 
logica delle forme funzionali, non trovano 
talvolta presso gli artisti nordici nessuna 
simpatia. Essi temono i capitomboli, i pen¬ 
sieri audaci dei poeti latini, e preferiscono 
una musica blanda della costruzione, tutta 
pace, discrezione, amenità. Noi, giovani 
italiani, ci ribelliamo contro l’imposizione 
di una tale architettura. Vogliamo un’arte 
aggressiva, forte d’impegni e di vedute lon¬ 
tane; vogliamo un’arte crudele nei suoi at¬ 
teggiamenti, un’arte che sbaragli quelle po¬ 
vere particelle di simbolismo architettonico 
che si esprimono con enormi maiuscole. 
Trattando d’arte, i nordici amano elaborare 
oscuri raffronti con la filosofia hegeliana, 
l’economia marxista, il jaurèsismo patriot¬ 
tico, la teosofia, la mitologia. Nelle loro 
opere vi spunta sempre il lato tronfio e 
magniloquente della cuffia intima di Riccar¬ 
do Wagner. A noi risulta invece che l’ar¬ 
chitetto, per creare, si immedesima nella 
esaltazione lirica, ma soltanto in quella 
della plastica del nostro tempo. 

Fuori dell’ambiente parolaio e dei ciar¬ 
loni nordici, l’artista che punta verso il 
sud vuol trovare nelle possibilità tecniche 











e plastiche del cubismo (statica e preci¬ 
sione latine), del futurismo (dinamismo e 
movimento mediterranei) e del neoplasti- 
cismo (funzionalismo forse più greco che 
olandese) l’unica soluzione per una rina¬ 
scita decisiva dell’arte. L’architettura non 
ha ancora sviluppato appieno, compiuta- 
mente, le teorie che sono nate dal con¬ 
nubio astratto di queste tre tendenze ben 
distinte. 

Una grande funzione di estetica astratta 
si trova sempre alla base di uno scopo pra¬ 
tico, in un mobile come in una costruzione, 
in una pittura come in una scultura. Se 
l’architetto rinuncia volontariamente a certe 
forme superate dell’arte, le sostituisce con 
altre più svelte nei modi, con altre di una 
eleganza nervosa e muscolare più semplice 
e più perfetta. L’elemento più importante 
dell’espressione riposa neN’armonia dell’in¬ 
sieme, armonia ondeggiante, penetrante, 
con la quale l’edificio si concilia lo spazio 
ambiente. Nello stesso modo che una legge 
fisica o acustica può condurre l’architet¬ 
tura su un terreno insospettato. Plasticità 
planetaria del « béton », dell’acciaio e del 
vetro i quali offrono ai piani, alle superfici 
e ai volumi della costruzione una aderenza 
naturale alla funzione precisa che ricorda 

10 spirito narrativo nella letteratura. Si co¬ 
struisce una casa, si scrive una storia, si 
prevede la storia tutta intera di una città: 
la pellicola delle « 24 ore » di cui parla 
Fernand Léger. Questa narrazione non è 
estatica, ma si muove e brilla dei mille 
fuochi della nostra epoca, si soddisfa delle 
luci e delle ombre che annunciano il com¬ 
pito diverso delle pareti e della planime¬ 
tria: il lavoro, l’igiene, il riposo, l’intimità, 

11 dramma della vita. In questo risiede il 
lato misterioso, imponderabile e direi quasi 
« monumentale » dell’architettura. E’ gran¬ 
de quanto una tragedia classica. 

Lo spirito dinamico e le trasposizioni di 
questa tragedia sono tuttavia anche fon¬ 
dati su certi ritmi di « stabilità ». Unità 
e simmetria, ripetizione e parallelismo, or¬ 
dine orizzontale e ordine verticale, asimme¬ 
tria e composizione di figure geometriche. 
Malgrado il suo ordine comune, si confe¬ 
risce perciò all’architettura una grande va¬ 
rietà di espressione considerato che essa 
procede per unità semplice, composta o per 
gruppo, per simmetria o asimmetria, per 
gruppo incastrato a destra o a sinistra, per 
gruppo incastrato obliquamente, per incor¬ 
niciatura, o addentallato, per "Simmetria con 
o senza asse, per asimmetria senza o con 
asse, per convergenze, per ripetizione sem¬ 
plice, sovrapposta, in superficie, in volume, 
incrocicchiata, in curva, con direzione o 
seguito, per parallelismo da i pieni o dai 
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vuoti o dagli organi strutturali, per ripe¬ 
tizione di uno solo o più elementi. Come 
si vede, quanta fantasia racchiude il fun¬ 
zionalismo: di che spaventare l’Accademico 
più esperto. 

La grande ricchezza di modi espressivi 
che il principio mediterraneo conferisce al¬ 
l’arte astratta, ci richiama ad osservare at¬ 
tentamente l’opera del tedesco Wassily 
Kandinsky annoverato fra i più insigni pit¬ 
tori contemporanei e le cui idee hanno una 
certa connessione con quelle che abbiamo 
esposte sinora, e svelano un aspetto un po’ 
speciale della quistione riferentesi al sim¬ 
bolismo artistico: menda dell’arte nordica. 
Forse perchè di origine russa, Kandinsky 
(come, d’altronde, quasi tutti i pittori mo¬ 
derni anglosassoni) non ha ancora potuto 
abbandonare completamente la nozione di 
« sentimento » alla quale, noi latini, op¬ 
poniamo quella di « lirismo ». Ciò va detto 
soltanto per la sua opera di critico, poiché 
la sua opera di pittore riscuote il nostro 
pieno consenso. Quand’egli risiedeva in 
Russia (vi rimase sino alla fine del 1921), 
in quei primi anni della rivoluzione, il fu¬ 
turismo era divenuto arte di Stato. Ma si 
trattava di un futurismo imperniato esclu¬ 
sivamente su un positivismo asciutto, avaro, 
e Kandinsky vi si trovò perciò a disagio. 

I nuovi pittori russi oltrepassarono la meta, 
volendo abolire il sentimento distrussero 
pure il lirismo e il fervore creativo. Uno di 
questi pittori potè scrivere un giorno que¬ 
sta bestialità: « un artista astratto può 
tranquillamente rimanere coricato nel suo 
letto e ordinare per telefono la formula 
della nuova opera che verrà eseguita mec¬ 
canicamente da un qualsiasi imbianchino ». 
Bel rispetto del lavoro umano! Bello spetta¬ 
colo di maschia attività oggi, l’arte astrat¬ 
ta, a parte qualche rarissima eccezione (El 
Lissitzky, Kasimir Malewitsch, Vladimir 
Tatlin, Cabo e Ladowski — i quali, attual¬ 
mente, producono poco o nulla). I mar¬ 
xisti russi imputarono all’arte astratta di 
essere distruttrice, pericolosa per il popolo; 
i marxisti tedeschi e svizzeri, invece, so¬ 
stengono — erroneamente — che essa è 
un’arte borghese, un’arte dei tempi andati, 
un’arte che non avrebbe, perciò, alcun rap¬ 
porto con l’avvenire; mentre gli hitleriani 
accusano l’arte astratta di essere materia- 
lista, marxista, senz’anima, di essere il ri¬ 
sultato dei disordini del dopoguerra (urge 
precisare che è nata nei primi anni del 
secolo). 

Sin dall’inizio della campagna per l’av¬ 
vento di un’arte astratta, la posizione di 
Wassily Kandinsky è stata chiaramente de¬ 
finita da un punto di vista esclusivamente 


spirituale. Si noti il suo primo libro pub¬ 
blicato nel 1912: « Uber das Ceistige in 
der Kunst » (il senso spirituale nell’arte). 
Il Padre Domenicano Félix Morlion definì 
giustamente Kandinsky un logico. Infatti, 
egli ama tanto la teoria quanto la materia, 
e se ne spiegò ampiamente nel suo « Von 
Punkt und Linie zu Flàche » (Dal punto 
e dalla linea alla superficie), uscito nel 
1926. Ma per lui la teoria, la materia, il 
ragionamento sono pertanto dei mezzi e 
mai lo scopo. Egli asserisce pure che la 
ragione interpretata come un Dio onnipo¬ 
tente e senza macchie è uno dei più gravi 
pericoli del nostro tempo. E qui siamo 
d’accordo con Kandinsky. 

Un altro errore sarebbe quello di soste¬ 
nere che l’arte può fare a meno della teoria 
e della ragione, l’unica sorgente d’ispira¬ 
zione essendo l’intuizione. Un esempio 
forse unico nella storia dell’arte, e che ri¬ 
mane perciò un’eccezione, infirma questo 
concetto: il caso del doganiere Henri 
Rousseau. 

Dove noi dissentiamo completamente da 
Kandinsky, è quando afferma che la ra¬ 
gione — pur essendo per l’arte nuova una 
forza assolutamente indispensabile — deve 
però essere posta sotto il controllo del sen¬ 
timento, essendo questo l’ultimo giudice 
come è stato detto nel suo « Uber das 
Ceistige in der Kunst ». Qui rispunta la 
tradizionale confusione nordica tra senti¬ 
mento e lirismo. Noi Italiani, uomini forti, 
uomini audaci, vogliamo che la ragione sia 
al servizio del lirismo puro, soltanto del 
lirismo puro. Il sentimento è per noi un 
invalidamento dell’arte, un indebolimento 
effettivo dell’atto creatore. 

Per le future investigazioni dell’arte 
astratta che convalideranno il postulato me¬ 
diterraneo, ci è parso essenziale di ribadire 
ancora una volta che nel funzionalismo il 
pensiero non deve essere controllato dal 
sentimento, ma soltanto dal lirismo, perchè 
(come lo pensa pure Wassily Kandinsky) 
gli artisti che hanno paura della ragione 
hanno un cuore troppo debole. E’ così che 
si definirà l’arte di Stato. 

Per questo, Kandinsky e gli astrattisti 
italiani ed esteri rimangono per noi i veri 
continuatori della tradizione, quelli che 
salveranno lo spirito nuovo da un grande 
sfacelo. Ripetiamo: sono loro che continua¬ 
no la tradizione e non i plagiari di questa 
tradizione. I primi operano con la fede del¬ 
l’attività creatrice, gli altri con la fede del 
borsaiuolo. 

ALBERTO SARTORIS 
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MUSICHE DI PETRASSI 

In tema di musicisti contemporanei, il 
critico e l’ascoltatore informato toccano il 
punto massimo della loro indagine quando 
riescono a scoprire la definizione. Attribui¬ 
ta una cifra più o meno appropriata, in 
linea di massima essa viene mantenuta per 
le occasioni più contrastanti e disparate. 
Qualunque sia l’evoluzione di un compo¬ 
sitore, per un lasso di tempo passibile di 
durare tutta un’esistenza egli resterà, presse 
certa critica e certo pubblico, come nella 
prima definizione. E’ infatti evidente che 
gran parte di chi scrive intorno alla musica 
e di chi vi si appassiona, ha ancora l’abi¬ 
tudine di cercare sopra tutto e avanti tutto 
una comoda cifra, la quale escluda facil¬ 
mente qualsiasi ulteriore ricerca speculativa. 
In tal modo quando capita di trovarsi da¬ 
vanti alla nuova musica di un compositore 
già in precedenza definito magari con una 
massima sbrigativa e lapalissiana, ognuno 
può sottrarsi alla pena di rifarsi al principio, 
usando ancora una volta il solito metodo. 
Il quale a lungo andare diventa, in defini¬ 
tiva, il metodo della pigrizia e dell’ottusità! 
Gli esempi sono infiniti: tanti da riempire 
tutta una scala dimostrativa, da quelli il¬ 
lustri agli altri fioriti garbatamente intorno 
a musicisti ancor giovani e pur già com¬ 
presi nel ritmo d’una effettiva evoluzione. 
Riguardo a questi ultimi le ricerche della 
definizione valgono sopratutto a scoprire 
la vena d’una derivazione, il gioco delicato 
delle influenze e dei precedenti nativi. Ed 
è giusto, in un certo senso. Infatti, quando 
accade di studiare ed osservare un nuovo 
musicista, il metodo più adatto a chiarirne 
la figura sinora sconosciuta è quello che 
intenda, prima di ogni altra cosa, stabilirne 
con sicurezza la paternità, per proseguire 
poi, su quella, intorno ai caratteri e a gli 
elementi specifici di cui è costituito il co¬ 
strutto sonoro. Ma questo metodo positivo 
ha da riscontrarsi in sì fatti termini sol¬ 
tanto al principio, e deve inoltre apparir 
passibile di mutamento a seconda dei casi. 
Invece, perloppiù, esso tende ad accompa¬ 
gnare il musicista senza cambiare una sola 
sillaba della definizione faticosamente di¬ 
stillata a suo tempo. E accompagnarlo an¬ 
che nei momenti più faticati e difficili di 
una evidente evoluzione o mutazione. Sem¬ 
pre con il tono saputo d’uno storicismo 
avanti-lettera. 

S intende però che anche la definizione 
trova qualche volta il suo fondamento di 
verità. Molte volte è bastata infatti una 
frase di poche parole a dare la sintesi della 
formazione di un musicista, della sua ini¬ 
ziale struttura stilistica. Ed è appunto però 
in questi casi che la definizione appropriata 
è rimasta intangibile e, presso tutti quelli 
cui ha fatto comodo, immutabile. Poiché 
rispondendo ad una originaria verità di si¬ 
cura evidenza, eliminava in quanti la voles¬ 
sero assumere qualunque responsabilità suc¬ 


cessiva di ricerca. Ed eliminando la ricerca 
e lo sforzo, i critici dilettanti e pigri, veni¬ 
vano ad escludere anche il rischio. L’ascol¬ 
tatore capace di qualche informazione si 
rifaceva alle loro parole, e, da un lavoro 
nuovo all’altro, la definizione diventava la 
catena della pigrizia mentale e della pru¬ 
denza critica- Questo fu anche il caso che 
toccò a Goffredo Petrassi. Se non in forma 
totalitaria, in buona parte però di quanti 
ebbero a scrivere sulla sua musica. Un cri¬ 
tico intelligente, G. M. Gatti, trovò la 
prima definizione: senza farla pesare, senza 
addurvi un importanza capitale; gli venne 
quasi in punta di penna, con leggera fe¬ 
licità, quando, sulla « Rassegna Musicale », 
a pochi mesi dalla rivelazione della Partita, 
prese a scrivere del giovane musicista ro¬ 
mano. Il Gatti osservò dunque che la for¬ 
mazione di Petrassi scendeva da un Hinder- 
mit filtrato traverso Casella. La definizione 
era indubbiamente geniale e raccoglieva, in 
sintesi, elementi di indubbia verità. Fece 
fortuna. E chiunqe prenda a parlare di qual¬ 
che nuova musica petrassiana premette 
quasi sempre l’idea che il Gatti aveva se¬ 
gnato soltanto per fissare un termine ini¬ 
ziale di sicura evidenza, dando così un 
indirizzo preciso al lettore. Ma adesso, 
quando sono già in luce quattro partiture 
di lavori orchestrali e parecchie composi¬ 
zioni strumentali da camera, sarebbe ora di 
eliminare, presso il musicista e l’ascoltatore 
informato, il legame della definizione. Ab¬ 
bandonarlo, una volta tanto, per conside¬ 
rare il compositore in quello che è di per 
sé stesso, in quello che è andato realiz¬ 
zando di proprio dopo le influenze iniziali, 
e che cosa infine esse abbiano rappresen¬ 
tato nel periodo formativo. Poiché, nel caso 
contrario, occorrerebbe magari, quando si 
parla di un compositore, rifarsi ogni volta 
alle origini, indugiare sulle prime esperien¬ 
ze, fermandosi poi stabilmente sulla posi¬ 
zione raggiunta dal primo critico avveduto, 
e traverso quella osservare e considerare 
ogni altra composizione, indifferenti del 
passare degli anni e delle evoluzioni na¬ 
turali. Inoltre nello stabilire una derivazione 
o una decisa influenza è necessario preci¬ 
sare quale fu il ruolo ch’essa assunse presso 
il musicista, quale la necessità che la mosse, 
e sin dove insomma si può affermarla con 
sicurezza, oppure confonderla in un patri¬ 
monio generico, collettivamente acquisito. 

E’ in questa fase che ogni natura artistica 
agisce secondo profonde necessità, le quali 
influiscano, più che circa il genere dell’in¬ 
fluenza subita, intorno alla sua misura ed 
alla funzione attribuita n I contesto della 
esperienza in quel momento in atto. Si 
tratta, ai fini del risultato critico, di sta¬ 
bilire la posizione mediante un ruolo ben 
determinato e localizzato, piuttosto che ad¬ 
durre ogni importanza al carattere ed alla 
specie di cui la derivazione è costituita. 

Oggi, dopo aver constatato quali sono i 
veri caratteri dell’arte di Petrassi, si può 


oramai affermare con sicurezza come l’in¬ 
fluenza di cui s’è detto prima venne sol¬ 
tanto a rappresentare una presa di posi¬ 
zione riguardo ai mezzi musicali da costi¬ 
tuire in uno stile. Petrassi non è un tem¬ 
peramento polemico, non ha basato la sua 
attività sull’alternativa di una rivoluzione 
e di una reazione, non ha mai fatto que¬ 
stione di tendenza, di avanguardismo, di 
passatismo. In sé stesso e negli altri egli 
guarda soltanto all’efficienza ed alla ne¬ 
cessità del fatto musicale, indifferente del 
modo con il quale venga estrinsecato. C’è 
in lui una moralità assolutamente nuova 
che è venuta determinandosi appunto da so¬ 
pra un appasionato soggettivismo; una mo¬ 
ralità intesa finalmente a guardare i valori 
autentici della musica, al di fuori di tutta 
la rettorica neo-classica o oggettivistica dei 
più recenti movimenti polemici. Anche in 
questo la posizione spirituale di Petrassi è 
già andata oltre quelle che sembrarono, se¬ 
condo taluni, servirgli da modello. Il suo 
mondo interiore, i giudizi, i pensieri, tutto 
ciò che si determina tra il fatto inventivo 
e la reazione critica, ha acquistato un senso 
di verità assai vivo, rassodando ogni proprio 
argomento. Dove molti altri sono rimasti 
all’ accademia del cosidetto modernismo, il 
giovane musicista romano invece, appena 
effettuata la presa di posizione che gli era 
necessaria, è proseguito per una strada ben 
più realistica, orientando il bagaglio dei suoi 
mezzi linguistici verso il totale rendimento 
dell’espressione essenzialmente musicale. E’ 
per questa libertà e indipendenza che la 
figura di Petrassi, da una composizione al¬ 
l’altra comincia a spiccare in un suo disegno 
personale. Per forza d’intelligenza essa ha 
saputo immettere, al posto della retorica 
e del manierismo, la realtà di un fatto 
espressivo ben altrimenti munito di motivi 
umani e di inequivocabili necessità. 

È quindi logico che dopo simili consta¬ 
tazioni, la definizione iniziale della musica 
di Petrassi non possa reggere oltre, non so¬ 
lo riguardo ai lavori attuati, ma anche 
per quelli che ebbero a provocare appunto 
l’acuto giudizio del Gatti. Il giusto modo 
di considerare la formazione stilistica del 
musicista ci sembra quindi doverlo indivi¬ 
duare e fermare appunto in una presa di 
posizione, preceduta da una semplice pre¬ 
sa di contatto. Effettuate, ambedue, traver¬ 
so quei mezzi che si trovavano vicini alla 
cultura e al gusto di chi intendeva adope¬ 
rarli come materiale atto più d’ogni altro 
all’esperimento. 

Le ragioni per le quali Petrassi dovesse 
cansiderare proprio questi mezzi come i più 
adatti alla sua necessità di sperimentarsi, 
sano varie e non tutte di natura esattamen¬ 
te ponderabile. La prima riguarda il com¬ 
plesso della sua vita e delle necessità pra¬ 
tiche in cui venne a trovarsi. 

Avvicinandosi poco a poco alla musica, 
essendo impiegato in un magazzino musi¬ 
cale, egli potè, gradualmente, conoscere 
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tutto ciò che si produceva in Europa di più 
notevole. Tutte le manifestazioni musicali 
che invalsero, dal dopo-guerra in poi, il 
mondo della musica, Petrassi le conosceva, 
a Roma, forse prima d’ogni altra persona. 
I suoi testi, allora, erano i cataloghi delle 
case editrici da tempestare di ordinazioni! 
Inoltre, l’ambiente stesso dove viveva ac¬ 
centuava il desiderio di aggiornamento, di 
conoscenza. 

Le altre ragioni sono però di natura me¬ 
no contigente e riguardano altre necessità. 
Iniziato soltanto a ventun’anni lo studio re¬ 
golare della musica, uscito nel 1932 dal 
corso di Bustini a Santa Cecilia, il Petrassi 
doveva assumere una presa di posizione de¬ 
cisa che gli permettesse di eliminare prima 
d’ogni altra tutte le scorie che ancora po¬ 
tevano rimanere sopra la sua effettiva so¬ 
stanza musicale. Negli anni di studio, l’in¬ 
dirizzo era andato determinandosi appunto 
in tale senso, seppure con qualche incer¬ 
tezza e incrinatura che avrebbe forse an¬ 
che potuto, in un temperamento meno for¬ 
te, portare a conclusioni ben più incerte e 
pericolose. Infatti nei tre pezzi per quar¬ 
tetto d’archi: «Sinfonia-Siciliana e Fuga», 
composti nel 1929, si possono notare in¬ 
fluenze lievi ma diverse, mescolate in una 
già notevole padronanza dei mezzi di scrit¬ 
tura. La « Sinfonia » è costituita secondo 
la maniera neo-classica usando dei modi 
quali si riscontrano assai spesso in Casella. 
L’andamento del contrappunto non è an¬ 
cora ridotto ad un valore di necessità 
espressiva, ma si snoda secondo argomenti 
un po’ futili, seppure condotti con inne¬ 
gabile disinvoltura. Ma a dimostrare come 
il Petrassi intendesse allora sperimentare 
vario materiale, occorre dire che nella me¬ 
desima « Sinfonia », così tonalmente decisa 
e chiara, trova posto anche un breve as¬ 
saggio di impostazione politonale, assor¬ 
bito però e quasi neutralizzato dalla con¬ 
dotta generale, di per sè stessa antiesore$- 
sionistica e volta ad affermazioni tonali e 
armoniche ben decise. Nella « Siciliana » e 
nella « Fuga », che sono due brani di in¬ 
dubbio valore musicale e di sicura effi¬ 
cacia, aleggiano con qualche insistenza ri¬ 
cordi debussyani, procedimenti melodici ca¬ 
ratteristici del grande musicista francese. 
Ma anche questi però assorbiti in una vi¬ 
sione complessiva che se non è ancora com¬ 
presa in una vera e propria personalità, non 
risente di una derivazione diretta. Si tratta 
sempre, in quanto alle influenze, di assag¬ 
gi ed esperimenti sopra i quali il composi¬ 
tore adopera i suoi mezzi in via di forma¬ 
zione. Trovandosi il Petrassi in questo sta¬ 
dio formativo con un notevole ritardo di 
tempo, riguardo al consueto andamento 
dell’età e dei periodi normalmente asse¬ 
gnati allo studio ed alla formazione stili¬ 
stica, appare assai naturale (dopo le pre¬ 
cedenti constatazioni di contigenze am¬ 
bientali) come il suo processo potesse ac¬ 
celerarsi soltanto nel senso di un totalitario 


assorbimento dei mezzi più oggettivi. Po¬ 
teva egli volgersi magari a potenziare 
quell’ultimo riflesso impressionistico che ab¬ 
biamo visto permanere in due dei tre pezzi 
per quartetto? Avrebbe significato ritardare 
e magari compromettere quei risultati di 
cui è oggi assai ovvia la costatazione. E 
poi, mescolato alle contigenze ambientali, 
alle particolari condizioni del momento sto¬ 
rico, alle reazioni dei gusti e degli avve¬ 
nimenti musicali, esiste l’influsso istintivo 
del musicista, esistono le ragioni imponde¬ 
rabili della sua struttura umana e delle sue 
necessità, le quali, richiedendo un determi¬ 
nato indirizzo, accentrano l’attenzione non 
sul fatto isolato della sua valutazione sin¬ 
gola ma sui risultati cui avrà potuto por¬ 
tare. Ed è proprio l’importanza e l’autorità 
di questo influsso istintivo, la prepotenza 
dell’interno accento, che valgono a staccare 
i musicisti che usano dati mezzi per giun¬ 
gere ad affermazioni personali ed efficienti 
artisticamente, da altri arrivati alla stessa 
presa di posizione per ragioni di como¬ 
dità e di usanza. A conclusione dei motivi 
che provocarono in Petrassi l’assorbimento 
di certi mezzi stilistici, si può affermare 
come egli li usi, nelle composizioni vera¬ 
mente riuscite, soltanto allo stato di ele¬ 
menti comuni di scrittura, i quali gli ser¬ 
vono per arrivare alla sua espressione vera, 
limitati cosi ad un qualsiasi punto di par¬ 
tenza. Il resto non appartiene ad essi, alle 
loro origini, ai loro motivi polemici: essen¬ 
do esclusivamente dovuto alla forza perso¬ 
nale del compositore, che li ha assunti e 
adoperati secondo un completo asservimento. 

Questo asservimento di tutto l’elemento 
sonoro messo in azione, lo possiamo oggi 
considerare quasi totale nella « Partita » 
per ochestra, composta nel 1932 ed ese¬ 
guita, dopo la sua rivelazione alla Mostra 
Sindacale Nazionale del 1933, nelle prin¬ 
cipali sale da concerto europee. Nei tre 
tempi (Gagliarda-Ciaccona-Giga) di tale 
lavoro puoi avvertire si la presenza di ele¬ 
menti derivati dai modelli prima citati, ma 
essi vengono ridotti, proprio qui, allo stato 
di grezzo materiale sonoro che il musicista 
deve disporre nelle forme duna vera e pro¬ 
pria determinazione stilistica. Questo ma¬ 
teriale non manca di venature diverse: in¬ 
fatti nella « Giga » si può avvertire un 
estremo riflesso raveliano, scopribile nelle 
pieghe di certa pittoresca eleganza. 

Nella « Gagliarda » e in talune zone cu¬ 
pe della « Ciaccona » la definizione co¬ 
mune dell'arte di Petrassi trova, in un cer¬ 
to senso, la sua relativa giustificazione. In¬ 
fatti sono appunto i mezzi caratteristici 
di un Hindermit o di un Casella a fornire 
al compositore il modo sicuro di espressione. 
Ma quel che conta è che egli arriva ad 
una espressione indipedente, personale, li¬ 
mitando all’esterno l’importanza della de¬ 
rivazione. 

E tutti i mezzi che gli vengono forniti 
egli li assorbe in una sfera dove proprio il 


suo mondo soggettivo entra in azione con 
decisivi argomenti. Significa così esser giun¬ 
to, sin dalle prime mosse, ad un completo 
assorbimento del materiale sonoro, ed aver 
compiuto il processo di assimilazione nel 
senso più proficuo: alimentandosi cioè del¬ 
le cellule necessarie, ma riducendole, ad as¬ 
similazione avvenuta, in un cerchio dove 
lo sviluppo dei soggetti interni non ve¬ 
nisse ritardato o comunque compromesso. 
In tal modo le « Partita », dopo le prime 
conoscenze e i primi approcci, ci appare 
guidata e condotta proprio dai soggetti fan¬ 
tastici del musicista, dal suo senso di ener¬ 
gia dinamica e dalla poesia che viene man 
mano concretandosi, prendendo corpo, nel¬ 
le parti lente e distese del secondo tempo. 
Questi soggetti fantastici si estrinsecano 
sopratutto nel calore fervido, nella dram¬ 
matica partecipazione a tutte le diverse al¬ 
ternative dei piani musicali. A differenza 
di molta altra musica costituita dai mede¬ 
simi mezzi, questa della « Partita » si svol¬ 
ge secondo una profonda aderenza sogget¬ 
tiva. Indipendente e autonoma come for¬ 
mazione sonora; ma proprio in tale indi- 
pendenza e autonomia essa fa risiedere le 
maggiori affermazioni del suo soggettivi¬ 
smo. Proprio nella costituzione compatta 
del brano, nelle proposizioni esclusivamen¬ 
te sonore del suo discorso gioca la tra¬ 
sposizione dall’oggetto al soggetto. Inte¬ 
gro il primo, sin dove si tratta di accostare 
l’un l’altro i nuclei propriamente costitutivi, 
fervido però il secondo, quando occorre mar¬ 
care il segno inventivo e il lampo vivido 
della fantasia. Ma a non voler sottilizzare, 
i due termini di solito opposti capiterà 
di constatarli immediatamente entro un 
nucleo solo: il che significa l’integrità sti¬ 
listica individuata come preciso valor musi¬ 
cale, in funzione di sentimento astratto e 
di immediato risultato sonoro. Dove i sog¬ 
getti personali di Petrassi si manifestano 
con più autorità è in certi cupi e ferrigni 
impasti della « Ciaccona », quando lo svi¬ 
luppo della bellissima cellula tematica è 
portato man mano in affermazioni sempre 
tese, mantenute in un ben positivo inte¬ 
resse. 

In queste leghe pesanti, spesso irte, il 
musicista denuncia un calore inventivo im¬ 
portantissimo, una coscienza sicura in 
quanto al clima in cui mantenersi, onde dar 
fondo alla sostanza musicale che più gli 
è propria. Questo aspetto patetico ed 
espressivamente sostanziale della musicalità 
petrassiana, accenna anche in composizioni 
successive a svolgersi come il nucleo per 
ora più importante. L’«Adagio» del «Con¬ 
certo» per orchestra composto nel 1934, 
ne è una decisiva e forte dimostrazione. 
Tutto l’andamento contrappuntistico, chia¬ 
rendosi negli incontri e nelle sovrapposi¬ 
zioni, s’è ridotto ad un valore di necessità. 
Appunto per questo il sostanziale nucleo 
lirico si espande liberamente, non più offu¬ 
scato da nessuna ombra retorica, da nessun 
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manierismo. E’ la forma musicale vera e 
propria che nasce e si delinea, integrando 
ogni suo elemento costitutivo: dalla linea 
melodica ampia e concretata in positive 
sucessioni di nuclei, al costrutto accordale, 
schematico e spoglio di inutili incrostazioni. 
Forse più che nella « Ciaccona » prende 
fiato, nell’« Adagio » del « Concerto », 
quella lirica ferrigna e sostenuta che si può 
ormai individuare sotto la specie d’una ca¬ 
ratteristica profondamente soggettiva e per¬ 
sonale. Ed è in questi esempi che viene 
identificato un nuovo soggettivismo musi¬ 
cale, scaturito da elementi sonori del tutto 
autonomi ed efficienti di per sè stessi. In- 
toVno a tale cellula di natura lirica, si 
evolvono gli altri aspetti, i diversi caratteri 
cui attinge l'invenzione. Ma intanto, ad 
ogni modo, l’espressione della « Ciaccona » 
e dell’« Adagio » è la più forte e la più 
integra, e specie nell’« Adagio » essa arriva 
a purificare maggiormente il fattore sonoro, 
a renderlo del tutto libero da qualsiasi sco¬ 
ria o derivazione o artificio. 

Questo nucleo lirico che prende tanta 
coscienza nel « Concerto », segue una linea 
continuativa. Non si sbanda nei lavori mi¬ 
nori e intermedi ma va assumendo aspetti 
diversi, a seconda il materiale che il musi¬ 
cista intende metter a fuoco in un dato 
momento. Così lo si potrà scorgere anche 
nell’ « Aria » per violoncello e pianoforte 
che fa parte di una serie di tre pezzi, ed 
è stata composta poco dopo la « Partita » 
per orchestra. Stavolta il nucleo lirico as¬ 
sume un andamento monodico e un lin¬ 
guaggio più classicheggiante: tratti allusivi 
che possono ricordare la voluta melodica 
declamatoria di Handel; larve atonali che 
sfaldano e offuscano nella parte centrale 
il disegno netto del brano. Anche nella 
«Toccata» per pianoforte (1933) si iden¬ 
tifica la stessa vena, volta ad una polifonia 
tutta essenziale e cantabile, attenuata nella 
mezza luce, nel chiaroscuro tenue, tra sensi 
patetici che scaturiscono dalle combinazioni 
delle voci, e dalla semplicità e tenerezza 
della singola linea melodica. L’importanza 
inventiva del brano è accentrata sul valore 
del tema e sulle sucessive trasformazioni 
ch’esso renderà possibili. Mutazioni, svi¬ 
luppi, varianti, si susseguono infatti tra¬ 
verso l’impostazione polifonica, rendendola 
di volta in volta capace di un effettivo di¬ 
venire, di una possibilità evolutiva. Per 
giungere all’ultima pagina del brano, dove 
esso appare riassommato in una sintesi 
espressiva il cui valore scaturisce veramente 
dalla bellezza delle combinazioni orizzon¬ 
tali e verticali, intese sempre come suces- 
sione, accostamenti, sovrapposizioni di cel¬ 
lule melodiche. Temperamento del tutto in¬ 
clinato all’essenza lirica e drammatica del 
brano musicale, il Petrassi male si adatta 
al gioco sonoro e alla decorazione elegante. 
Infatti, nella parte centrale della « Toc¬ 
cata » per pianoforte, l’intento strumenta- 


listico sbocca in un manierismo alquanto 
vuoto e privo di sufficiente energia in¬ 
ventiva. 

Questo aspetto della musicalità petras- 
siana che possiede i suoi piloni centrali nei 
due « adagi » delle composizioni sinfoni¬ 
che, trova un altro esempio in una lirica: 
« Benedizione », composta su testo biblico 
nel 1935. Il fuoco drammatico di Petrassi 
s’anima qui per la prima volta di immagini 
precise: il soggetto sacro nasce direttamente 
dalla necessità musicale, dai fantasmi so¬ 
nori, accesi e violenti. E’ una breve com¬ 
posizione che denota, framezzo a un ri¬ 
flesso pizzettiano, cosa significhi adesso in¬ 
tegrità stilistica e immediatezza di emo¬ 
zione. Si veda quale distanza intercorre tra 
questa lirica per canto e pianoforte e le due 
intitolate « Colori del tempo » (poesia di 
Vincenzo Cardarelli), scritte nel 1931. 
Nelle quali veniva colato un sentimento più 
soggettivo di quello di altre composizioni 
del medesimo periodo, entro elementi pres¬ 
so che impressionistici e in una materia 
inadeguata e stilisticamente discordante. 
Nelle pagine della « Benedizione » invece 
il linguaggio è del tutto purificato, e tra 
i rapporti dissonanti, tra gli elementi ritmi¬ 
ci e melodici non esiste più alcuna scissura 
o discordanza. L’integrità dei fattori costi¬ 
tutivi equivale esattamente all’efficacia del 
risultato espressivo, a ciò che l’espressione 
stessa denuncia in fatto di valori positivi 

Il medesimo sentimento ha portato il 
Petrassi, negli anni scorsi, ad altri assaggi, 
in fatto di impressionismo pittoresco. Un 
lato del suo senso poetico si è così anche 
immedesimato di certa tendenza descrittiva, 
ravviata da tratti di ironia arguta, da un 
naturalismo frizzante. In due dei « Tre 
cori » composti nel 1932 e rimaneggiati 
nel 1933: « Caia regina silvestre » e « Ci¬ 
clone in Toscana » il musicista ha osser¬ 
vato i soggetti presi a guida della compo¬ 
sizione, li ha ricreati e descritti, appunto 
secondo un materiale musicale dove si me¬ 
scolano, in toni agri, varii elementi. Da un 
ripensamento madrigalesco, a certe larve 
clavicembalistiche, giù sino a pitture e a 
descrizioni quasi ironiche e mordenti. En¬ 
tro una formazione complessiva condotta 
quasi nel lasso improwisatorio d’un « ricer¬ 
care », d’un estro « toccatistico ». Ed è un 
modo che potrà magari riapparire in avve¬ 
nire, e dare frutti più marcati e consistenti. 
Un frammento di questa poeticità natura¬ 
listica rinasce forse, con voce intatta e 
nuova, in un recente brano per canto e 
pianoforte: « Lamento d’Arianna », su poe¬ 
sia di Libero de Libero. Ma con un accento 
purissimo però, isolato, sciolto da qualun¬ 
que inframmettenza. E con una emozione 
inventiva che è andata scoprendo nuclei di 
sicura bellezza, sfogati in accostamenti e 
accenti dove anche il singolo accordo riceve 
una luce più evidente e personale. La poe¬ 
sia dell’immagine s’è inclinata verso l’inter¬ 
no di un sentimento ben determinato, e il 


segno del liguaggio, scarnitosi, si giova di 
poche sillabe. Il « Lamento d’Arianna » de¬ 
nota, sia pure in piccole proporzioni, un 
effettivo arricchimento dei moti inventivi, 
effusi stavolta in una ricerca di vocalità 
essenziale, tutta sostanza viva. 

Il nucleo di quella materia che abbiamo 
visto rendersi più evidente nei due «adagi» 
delle composizioni sinfoniche, è scopribile 
anche nel secondo dei « Tre cori »: « Vo¬ 
calizzo ». Scopribile per il ritmo dramma¬ 
tico, e per l’acceso senso vocale e melodico 
che conduce tutto il brano. Sembra assai 
strano come dopo la conoscenza di questo 
« vocalizzo » si potesse ancora dubitare 
circa il riconoscimento del filone inventivo 
più importante, il quale si rende identifi¬ 
cabile per una coscienza non facile da al¬ 
terare a seconda il punto d’osservazione. 
Nel «Vocalizzo», è già concretata, come un 
preciso fatto musicale, tutta quella trama 
lirica che s’è vista poi nei suoi sviluppi na¬ 
turali e conseguenti. La condotta corale 
lascia intravedere con sicurezza quanto po¬ 
trà trarre il Petrassi anche da questo mez¬ 
zo: essa è infatti tutta segnata da profondi 
solchi, connessa ad una polifonia musica¬ 
lissima, attorta a densi scotimenti dram¬ 
matici. 

Il lato maggiormente diffuso delle mu¬ 
siche di Petrassi è però da ricercarsi, nelle 
composizioni che arrivano sino al « Con¬ 
certo » per orchestra, nelle strutture dei 
movimenti mossi; in certi « allegri » cre¬ 
pitanti e nervosi, dove il dinamismo della 
spinta ritmica provoca dei « tempi » co¬ 
struiti con bravutra oramai consumata, e con 
impegno che raggiunge quasi il virtuosismo. 
La « Gagliarda » della « Partita » e il pri¬ 
mo tempo del « Concerto » sono, in tal 
senso, due brani di completo raggiungi¬ 
mento. L’accusa di aridità che è stata 
spesso mossa a questo proposito, ci sembra 
si infranga contro la vitalità insita nel ma¬ 
teriale ritmico e tematico adoperato, e nel¬ 
le sue dirette conseguenze, anche dove esse 
si costituiscono di procedimenti irti e qual¬ 
che volta sgradevoli. Ma è appunto nel 
nodo serrato e nervoso di queste strutture 
che si identifica proprio il nucleo gene¬ 
ratore, e un certo foco inventivo capace di 
tenere tutto il brano sotto un solo segno, 
senza sbandare in alcuna discordanza di 
linguaggio. In siffatta sfera d’osservazione 
occorre anche notare, ad ogni modo, come 
permangano gli ultimi residui d’una « ma¬ 
niera » che in altri musicisti è andata di¬ 
ventando addirittura accademismo. L’ultimo 
tempo del « Concerto » infatti non procede 
certo con la necessità del primo o della 
« Gagliarda », nè secondo il frizzo pittore¬ 
sco e vivido della « Giga ». Si definisce 
bravamente per scioltezza di scrittura, per 
coscienza ed impegno dei mezzi sonori im¬ 
piegati. Così anche i moti di soggetti per¬ 
sonali ritardano le reazioni ed i riflessi. Lo 
stesso si nota in certi passaggi del « Prelu¬ 
dio » e « Finale » per violoncello e piano- 
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forte, dove l’impostazione neo-classica ri¬ 
mane ancora alquanto evidente, ed anche 
nella seconda parte dell’« Introduzione » e 
« Allegro » per violino ed undici strumenti, 
nella quale s’incontrano però annotazioni 
veramente pittoresche e segnate con per¬ 
fezione di tratto. Mentre il brano intro¬ 
duttivo si vale d’un certo barocchismo pla¬ 
stico, volto alla definizione di volumi so¬ 
nori, quale non accadrà più di trovare in 
composizioni successive. Sintomi anche 
questi del processo di eliminazione che agi¬ 
sce sempre con lo scopo di ridurre al mi¬ 
nimo il superfluo, per potenziare invece 
quanto si vale d’una più efficiente neces¬ 
sità espressiva, d’una consistenza, infine, 
priva di qualsiasi incrinatura. 

Se le esigenze d’un disegno critico delle 
musiche di Petrassi hanno portato a scin¬ 
dere alcuni caratteri e alcune tendenze, 
occorre però affermare come nonostante le 
diversità di valori e di toni, l’attività in¬ 
ventiva del giovane musicista romano co¬ 
minci a richiedere un’osservazione comples¬ 
siva, unitaria. Poiché essa è oramai da con¬ 
siderarsi non più nel suo stadio formativo 
ma nella pienezza d’un vero e proprio svi¬ 
luppo evolutivo; non più come esperienza 
di mezzi ma come affermazione di valori. 

E questi sono tra quelli maggiormente puri 
ed efficienti che esistano nella musica ita¬ 
liana di oggi. L’integrità e la coscienza del 
musicista esplicano già, di per sé stesse, 
una manifestazione di forza che gioverebbe 
a molti come un illuminato esempio da 
seguire. 

GIANANDREA GAVAZZENI 

[QUALCHE LIBRO] 

Gaetano Ciocca, « Economia di massa », 

Bompiani ed., Milano, 1936-XIV. 

Ci sono alcune pagine, in questa « Eco¬ 
nomia di massa » assai belle e feconde, 
che conferiscono a Gaetano Ciocca un va¬ 
lore anche maggiore di quello derivatogli 
dal « Giudizio sul bolscevismo »: quelle in 
cui si analizzano le cause del male che si 
manifestò nell’economia americana con la 
crisi scoppiata nell’autunno 1929. 

Ciocca istituisce un rapporto per I’ in¬ 
sieme dell’economia di una nazione, con¬ 
trapponendo alla massa dei lavoratori che 
operano all’interno delle fabbriche la massa 
dei lavoratori che operano all’esterno, e che 
formano il complesso dei servizi. L’attività 
di una nazione viene così divisa in due 
grandi classi: « attività delle fabbriche » e 
« attività dei servizi ». L’ autore chiama 
« indice di industrialismo » il rapporto fra 
la somma delle attività delle fabbriche della 
nazione. 


Lasciando da parte le discussioni sul va¬ 
rio modo di ricavare i numeri rappresenta¬ 
tivi di tali somme, e sull’esistenza di zone 
di confusione, peraltro ristrette, dei due 
gruppi di attività, Ciocca esamina l’anda¬ 
mento dell’indice di industrialismo negli 
Stati Uniti dal 1870 al 1930. Facendo 
una serie di rapporti fra ciascuno degli in¬ 
dici degli anni 1880, 1890, 1900, 1910, 
1920, 1930 e quello di dieci anni innanzi, 
e compensando i rallentamenti di ritmo d’un 
decennio successivo (alti e bassi che si 
spiegano con le particolari scende dei r : - 
spettivi periodi ), si trova che nel sessan¬ 
tennio l’industrialismo americano è cre¬ 
sciuto con progressione logaritmica, in base 
a un tasso decennale medio di accresci¬ 
mento del 20 per cento. 

Il metodo sorprendentemente proficuo 
che l’autore segue nel far uso delle stati¬ 
stiche può servire come indirizzo alle in¬ 
dagini che nel nostro ordinamento corpo¬ 
rativo dovranno esser fatte e mantenute 
aggiornate affinchè coloro che in tutti i 
posti di comando hanno il compito di col¬ 
legare e armonizzare le iniziative, stabilire 
gerarchie tra le varie attività, siano sempre 
in possesso dei dati necessari per una pronta 
visione dei fini verso i quali le istituzioni 
che essi hanno il compito di condurre de¬ 
vono essere costantemente rivolte. La ne¬ 
cessità di questi dati impone a sua volta 
una determinata organizzazione delle sta¬ 
tistiche, che non solo devono tendere alla 
esattezza, ma devono prontamente ade¬ 
guarsi ai bisogni delle istituzioni a cui de¬ 
vono servire. 

L’economia nuova di cui Ciocca va stu¬ 
diando gli aspetti caratteristici è economia 
di massa, che sta succedendo ad una eco¬ 
nomia di privilegio. « E’ stata creata una 
società economica diversa dall’antica, più 
dotata di strumenti e più carica di vincoli, 
ove ciascuno lavora in gran parte per gli 
altri, gii altri lavorano per lui e la natura 
lavora per tutti. Obbiettivo della nuova 
economia è di aumentare l’efficienza della 
produzione, ponendo l’abbondanza cre¬ 
scente dei beni a disposizione non più di 
una minoranza di privilegiati ma della massa 
dei lavoratori. E’ avvenuto peraltro (nè po¬ 
teva diversamente avvenire) che l’iniziativa 
individuale a cui la produzione era affidata, 
giunta a una certa tappa della industria¬ 
lizzazione, cominciasse a perdere il senso 
dell’utilità, in quanto l’utilità, che è l’orien-^ 
tarsi dell’attività verso il migliore rendLc, 
mento, non appariva più chiara alle inizia-,. 


tive, come era apparsa quando le vie del 
tornaconto erano bene illuminate ». La ne¬ 
cessità di nuovi ordinamenti nasce appunto 
da questo offuscamento nella visione dei 
fini, inevitabile in un mondo in cui l’enorme 
sviluppo deN’industrialismo ha creato un 
intreccio di interdipendenza che nessun in¬ 
tuito individuale, nell’attuazione di private 
iniziative, riesce più a dominare. Succede 
allora che senza una disciplina coordina¬ 
trice gli sforzi di uno si trovino in oppo¬ 
sizione degli sforzi di altri, e ne scapiti il 
rendimento collettivo per via di elisioni nei 
risultati degli sforzi contrastanti. Questo 
tema del rendimento economico è un’altra 
bella pagina del libro. 

Libro che bisogna leggere attentamente 
da cima a fondo, e magari rileggere, per 
poterlo apprezzare come si merita, e rica¬ 
vare da esso tutto il frutto che può dare. 
Anche perchè è un libro strano. Strano, 
perchè quando meno te l’aspetti ti abbar¬ 
baglia con qualche immagine incandescente; 
ti fa interrompere la lettura e riflettere su 
un’idea nuova, un pensiero attraente che 
magari non ha che fare col discorso che 
è avviato; e riposare dalla fatica dell'in¬ 
tendere con visioni in cui tutto ti rinfreschi. 

Non dico che tutto quel che si trova 
nel libro sia da accogliersi senza discus¬ 
sione. Tutt’altro. Ciocca ha le sue opinioni, 
io ho le mie, e molti di coloro che hanno 
studiato i problemi da lui trattati avranno 
certamente opinioni loro particolari su di 
essi, e che potranno accordarsi o non ac¬ 
cordarsi con qualcuna delle sue. 

Così io trovo che la sua diagnosi dei 
fenomeni del credito è più ingegnosa che 
persuasiva; e ritengo ad ogni modo che 
una diagnosi simile debba essere più estesa 
e più approfondita. Aggiungo, tuttavia, che 
se anche nel libro mancasse totalmente non 
perderebbe nulla della sua efficacia, forse 
ci guadagnerebbe persino. 

L’eccellenza del metodo seguito e dei 
risultati raggiunti fan venire la voglia di 
leggere presto un altro libro di Ciocca, che, 
se ben ricordo, l’editore Bompiani ha qual¬ 
che volta preannunciato: « La chiara 
scienza ». 

BERNARDO GIOVENALE 

MASSIMO BONTEMPELLI e P. M. BARDI 
direttori. P. M. BARDI direttore responsabile 
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REGIE TERME 

GESTIONE DELLO STATO 


vn 


BAGNI - FANGHI 
INALAZIONI 
POLVERIZZAZIONI 
IRRIGAZIONI 


per la cura delle: metriti e salpin¬ 
giti — sterilità — linfatismo — 
bronchiti — asma — reumatismo 

— gotta — pleuriti — peritoniti 

— sciatica — lue terziaria — ar¬ 
teriosclerosi — postumi di traumi 


STABILIMENTI, GRANDI ALBERGHI DELLO STATO 
E CASE DI CURA PER BAMBINI DAI 5-12 ANNI 

Alberghi e pensioni private per 
ogni ceto di persone. — Nella 
estate riduzioni ferroviarie del 
50% (Stazione di Fidenza) 


Chiedere notizie agli uffici informazioni di: 

MILANO —Via Romagnosi, 1 —Telefono 81.581 
TORINO—Via Arsenale, 10—Telefono 53.145 
ROMA — Via IV Novembre, 114 — Telefono 67.893 
NAPOLI — Galleria Umberto I, 50 — Telefono 32.041 

Oppure scrivere a 

Salsomaggiore, Ufficio Propaganda — Telefono 76.11 


















Vili 



PER PREPARARE UN'OTTIMA ACQUA 
MINERALE ARTIFICIALE DA TAVOLA 


Estate... Caldo... gioia di rifugiarsi 
in campagna, e di godere la 
vita all'aria libera. Si lasciano 
nelle città infuocate tutte le consue¬ 
tudini che ci amareggiano un po' 
la vita. Se ne conserva una sola, 
piacevole: quella dell uso delle 
POLVERI IDRIZ ERBA che 
permettono di preparare in pochi 
istanti un acqua minerale artificiale 
gustosissima al palato, leggermente 
frizzante e di facilissima digestione. 


CARLO ERBA S.A. 

MILANO 



DDOFILATI 


DEB INFISSI 


UVA 

Ahi fórni 

e Acciaierie 

d’Italia 

GENOVA 


VIA CORSICA-4 


RAZIONALI 


METALLICI 
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S.V.4. 


Il completamento IX 
della casa 
sulla cui scelta 
il costruttore 
può non esitare. 


INSTALLAZIONI COMPLETE 
PER SALE DA BAGNO 

MILANO 

via S. Maria Segreta, 7-9 
Telefono 80-149 












Aaitdard 

'APPARECCHI SANITARI 


lattdard 

( APPARECCHI SAN1TAHI 








GRATIS A RICHIESTA SI INVIANO PUBBLICAZIONI E CATALOGHI 
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SALE DI MOSTRA E DEPOSITI NELLE PRINCIPALI CITTÀ D’ITALIA 
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XI 


accogliete con simpatia e benevolenza 

g I i agenti produttori 

dell’Istituto Nazionale delle Assicurazioni 


L’Istituto Nazionale delle Assicurazioni, valendosi di molti mezzi di 
propaganda, si studia continuamente di diffondere i principi della provvi¬ 
denza assicurativa fra tutte le classi sociali, illustrando con incessante pro¬ 
paganda le svariate forme di assicurazione adottate. 

Ma la raccolta delle adesioni dei previdenti non può praticamente aver 
luogo se non attraverso la ORGANIZZAZIONE PERIFERICA dell Istituto, 
costituita dalle Agenzie Generali, dalle loro dipendenti Agenzie locali e dai 
numerosissimi 

PRODUTTORI 

ai quali ultimi è normalmente riservato il compito più delicato, che è quello 
di avvicinare le singole persone allo scopo di persuaderle a compiere un atto 
di previdenza. 

Il pubblico deve sentirsi ben disposto verso questi instancabili divulga¬ 
tori del risparmio collegato con la previdenza, perchè essi col persuadere 
specialmente i capi di famiglia della utilità e. nella maggior parte dei casi, 
della necessità della previdenza assicurativa, portano una parola di saggezza 
e di bene anche nelle case più modeste. 

L’ ISTITUTO NAZIONALE DELLE ASSICURAZIONI per elevare sem¬ 
pre più la preparazione tecnica e la coscienza professionale di questi suoi 
preziosi collaboratori, ha recentemente preso l’iniziativa, insieme col Gruppo 
Nazionale Fascista dei suoi Agenti Generali, di fondare un 

CENTRO DI STUDI, ADDESTRAMENTO E PERFEZIONAMENTO 

al quale non soltanto saranno ammessi gli attuali produttori dell Istituto, ma 
anche coloro che, muniti dei requisiti necessari, aspirano all esercizio di tale 
attività. 

Alla Direzione del Centro suddetto che ha sede in Roma, Via Umbria, 
n. 10, e a tutte le Agenzie Generali dell’Istituto Nazionale delle Assicura¬ 
zioni possono essere richieste informazioni. 






SECURIT 

CRISTALLO TEMPERATO DI SICUREZZA 

per Edilizia, Arredamento, 
Ascensori, Autoveicoli, Trams, 
Vetture ferroviarie, Marina, ecc. 

C ™ . c.„™. 

+0 DI SICUREZZA 

per Autoveicoli, Aeroplani, 
Maschere antigas 



PRODOTTI ITALIANI 

SECURIT 

Fabbriche a PISA e a MILANO 

VIS 

Fabbriche a PISA 


SA. VIS 


MILANO 

VIA ARONA. 2 
TEL. 90714/15/19 





















IMPRESI COSTRUZIONI 


A. MOTTI!RA v 


G. ZACCHEO 

MILANO VICTOR HUGO, 2 
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